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UVOD

Odlazak u muzej danas se ¢ini sasvim
uobi¢ajenom aktivnoScu vecine ljudi, bez
obzira na to koliko oni zapravo posjeci-
vali muzeje. Barem su jednom u svojem
zivotu bili na muzejskoj izlozbi — ako ne
kao odrasli ljudi, onda kao djeca u gru-
pnome Skolskom posjetu. Ljudi znaju, ili
misle da znaju, Sto muzej jest i opéeni-
to ¢e tvrditi da je potreban druStvu iako
osobno nece imati zanimanje za njega.
Komunikaciju 1 pojam medija vjerojatno
se ne bi povezalo s muzejom iako on do-
ista komunicira — porukama, baStinom,
vrijednostima, identitetima 1 nizom poj-
mova koji se danas mogu cuti u razgo-
vorima o muzeju. Nastanak muzeja, kao
javne ustanove svojstvene europskoj kul-
turi, doista se 1 zasnivao na namjeri da
se ljudima prenesu odredena znacenja na
osnovi materijalne kulture. Odabiranjem
prirodnih 1 kulturnih predmeta iz okoli-
ne te njihovim istraZivanjima i izlaganji-
ma u za to odredenim prostorima muzej
je s viemenom gradio svoju ulogu kultur-
ne ustanove koja sluzi drustvu, a koju jos
1 danas obnasa.

Iako je oduvijek bila, 1 joS uvijek jest,
¢vrsto povezana sa znanstveno istraze-
nim informacijama o prikupljenome ma-
terijalu, muzejska je komunikacija danas
drukcija nego u vrijeme u kojemu je mu-
zej nastao 1 razvijao se sve do polovice
20. stoljeca. Nisu se toliko promijenile
njegove osnovne funkcije sabiranja, Cu-
vanja, istrazivanja i izlaganja (komuni-
kacije) koliko vrsta informacija 1 nacin
na koji komunicira. MoZe se reci da se
dogodio pomak od muzeja kao glasno-
govornika znanstvene discipline koja se
bavi odredenom vrstom grade u muzeju
do muzeja kao zagovornika druStvene
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jednakosti, tolerancije, zajedniStva 1 sl.
Drugim rije¢ima, doslo je do pomaka od
predmeta kao vaznog razloga muzejskog
djelovanja do ljudi kao joS vaZnijega.
Naravno, potrebno je imati na umu da
se takvi pomaci dogadaju na razli¢itim
stupnjevima intenziteta 1 pod utjecajem
razli¢itih kulturnih i druStvenih okol-
nosti te da je ovakvo stajaliSte zapravo
proisteklo velikim dijelom iz literature
koja je povezana s odredenim teorijskim
okvirom i posebnim slu¢ajevima muzej-
ske djelatnosti. Bez obzira u kojemu se
stupnju danas muzeji angaZiraju u su-
vremenim drusStvenim temama, oni su
svojom javnom komunikacijskom ulo-
gom neizbjeZno povezani s druStvenim
dogadanjima 1 na neki su nacin oduvijek
sluzili uspostavljanju drustvenih odnosa.
Stoga je druStveni aspekt muzeja vazan
za ovaj rad jer se komunikacijsko djelo-
vanje muzeja izravno odnosi na njegovu
ulogu u drustvu.

Blizak medijima poput tiska, filma, radi-
ja ili interneta, muzej se takoder koristi
odredenom komunikacijskom tehnolo-
gijom — muzejskim predmetima, prosto-
rom i svim drugim vrstama medija uk-
ljuCujuéi i1 ve¢ spomenute. Ujedno je to i
razlog zbog kojega se u radu uspostavlja-
ju poveznice izmedu istrazivanja medija
1 muzeja.

Proucavajuéi razvoj medija 1 njithove
drustvene u¢inke, Holmes (2005) pred-
laZze odmak od McLuhanove tvrdnje o
mediju kao poruci 1 zagovara medij kao
kontekst koji ima integrirajuce djelovanje
na druStvene odnose, prvenstveno imaju-
¢1 na umu ucinak mrezne tehnologije da-
nas. Sli¢no, samo iz druge perspektive,
predstavnici druStveno-semioticke teo-
rije multimodalnosti naglaSuju danasnju
dominantno druStvenu 1 situacijsku po-
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sebnost komunikacije koja se razvila pod
utjecajem velikog broja razlicitih glasova
koji istodobno stupaju u komunikaciju
jedni s drugima. Rasap nekadasSnjih stal-
nih epistemoloskih i drustvenih kanona
doveo je do fluidnosti komunikacije u
kojoj je nuzno precizirati komu se obra-
¢amo 1 Sto porucujemo. DruStvena semi-
otika kao teorijski okvir koji omogucuje
proucavanje na¢ina komunikacije 1 utje-
caja komunikacijskih ¢inova na drustvo
bit ¢e u radu primijenjena na istraZivanje
muzeja Ciji je cilj opisati i1 definirati mul-
timodalnu komunikaciju u muzeju kao
medijskom kontekstu.

Kako su pojmovi kulture, komunikacije,
medija 1 druStva ve¢ sami po sebi vrlo
sloZeni, u prvom, teorijskom dijelu rada
dana su objaSnjenja osnovnih pojmova
povezanih s muzejom kao kulturnom
ustanovom bliskom medijima i njegovim
druStvenim djelovanjem.

Prvo poglavlje pod naslovom Kultura
i komunikacija predstavlja Siri uvid u
glavne razvojne smjerove promatranja
kulture, medija i muzeja, njihove drus-
tvene vaznosti i uinke na sudionike
druStvenih procesa.

Znacenje kulture ovisno je ne samo o po-
jedinim razdobljima nego i o stajaliStima i
percepcijama pojedinih teoretiCara koji se
bave proucavanjem njezina znacenja. Kul-
tura je neSto Sto svakodnevno stvaramo i
zivimo te je bilo koji aspekt druStvenog
Zivota Covjeka nuzno povezan s jednim ili
viSe njezinih znaCenja. Sli¢no se promatra
u muzeoloSkim 1 medijskim istrazivanji-
ma, bez obzira je li rije¢ o njezinu nor-
mativnom znacenju civilizirajuéeg ¢im-
benika, naCinu Zivota ili unificiranoj i po-
troSackoj kulturi kao produktu kulturnih
industrija. Iz toga je razloga viSeznacnost
ideje kulture dana kao uvod u poglavlje.
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Cilj razvoja istraZivanja medija svojevr-
sno je mapiranje klju¢nih razlika izmedu
pojedinih pristupa te uvodenje semio-
ticke analize koja se u strukturalistic-
kim 1 poststrukturalistickim analizama
medijskih sadrzaja pocela primjenjivati
pod utjecajem kulturnih studija. Kriticke
analize u muzeoloSkom diskursu obliko-
vale su se zbog primjene metodologije
kulturnih studija na muzej, prvenstveno
u okviru pravca nove muzeologije.

Na osnovi semiotickih analiza nova je
muzeologija zapravo u anglo-americkom
kontekstu 1 ustanovila muzeologiju kao
jedinstven nacin promatranja muzeja kao
institucije. Prethodne analize ve¢inom su
se bavile odredenim muzejskim materi-
jalom, odnosno muzejskim predmetima,
1 to u okviru znanstvene discipline koja
ih je proucavala. Semioti¢ki pristup sto-
ga je pridonio posebnomu muzeoloSkom
diskursu koji se mogao izdi¢i nad poseb-
nom disciplinom. Promatraju¢i komuni-
kacijsko djelovanje muzeja kao izloZbe,
ali 1 kao institucije u Siremu druStvenom
kontekstu, nova muzeologija proizvela je
velik broj analiza koje su prikazane u pr-
vom poglavlju i ¢ije je kriti¢ko stajaliSte
uglavnom povezano s ideoloSkim djelo-
vanjem institucije kao nositelja dominan-
tnih zapadnjackih kulturnih vrijednosti
na Stetu drugih kultura koje danas zaslu-
Zuju biti zastupljene u muzejskim narati-
vima ne u okviru eurocentri¢nosti, nego
multikulturalnosti. Takoder, dominantne
rasprave o muzejskoj instituciji odnose se
1 na njezinu ekonomsku ulogu koja se od
osamdesetih godina 20. stoljeca sve viSe
razvija i kritizira. Svojevrsnu nadopunu
takvim razmiSljanjima daju teorije u ko-
jima je viSe rije¢ o funkcioniranju muze-
ja u tehnoloSkom smislu pa su Cesta osla-
njanja na McLuhanovu teoriju 1 videnje
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muzeja u okviru tehnoloskog razvoja kao
institucije koja se prikljucuje svjetskim
informacijskim tokovima i uvodi stva-
ranje demokratskih odnosa koje potice
tehnologija.

Drugo poglavlje Komunikacijski sustav
muzeja donosi pregled razvoja modela
muzejske komunikacije koji se zasnivaju
na izlozbi kao najvaznijemu muzejskom
komunikacijskom obliku, a po svojim su
obiljezZjima bliski modelima komunika-
cije predstavljenim u prvom poglavlju u
kontekstu medija. Dok transmisijski mo-
deli nastoje oblikovanu muzejsku poruku
prenijeti posjetitelju, semioti¢ki (post-
strukturalistiCki) naglaSuju vaznost po-
sjetitelja u stvaranju znacenja u muzeju,
odnosno na izlozbi. Za razliku od prika-
zanih modela koje obiljezuje apstraktan
pojam komunikacije druStvena semiotika
nudi mogucénost oblikovanja modela koji
se spusta na komunikacijski ¢in ostvaren
u posebnim situacijama i okolnostima te
tako neposredno dovodi u vezu sudionike
komunikacijskog Cina.

Osnovna nacela druStveno-semioticke te-
orije multimodalnosti opisana su u trece-
mu istoimenom poglavlju te su primijenje-
na na izlozbu 1 vodstvo kao na dva poseb-
na, medusobno povezana muzejska komu-
nikacijska oblika. Izlozbom 1 vodstvom
muzej uspostavlja ili omogucuje stvaranje
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odnosa s posjetiteljima, s obzirom na vr-
stu znacenja koja stvara, te odnosa mo¢i,
dominacije, bliskosti, partnerstva i drugo-
ga s obzirom na odnose koje uspostavlja
s posjetiteljima. Analizom obaju komuni-
kacijskih oblika donose se naCini kojima
se to postiZze na osnovi muzejskih izloza-
ka kao svojevrsnih oblika masovne mul-
timodalne komunikacije te vodstvom kao
interpersonalnom multimodalnom komu-
nikacijom. Na osnovi analize oblikovano
Jje 1 provedeno istraZzivanje muzejskih dje-
latnika i muzejskih posjetitelja koje pro-
ucava njihova osobna iskustva i stajaliSta
povezana s muzejskom komunikacijom
izlozbom 1 vodstvom.

Istrazivanje, koje je provedeno u devet
zagrebaCkih muzeja 1 na 45 muzejskih
djelatnika i posjetitelja, predstavljeno je u
Cetvrtom poglavlju Muzej kao multimo-
dalan sustav. Primjenom metodologije
hermeneuticke fenomenologije podatci
su prikupljeni intervjuom i analizirani
kodiranjem, nakon Cega su oblikovane
teme za obje vrste ispitanika. Dobiveni
rezultati prouceni su s obzirom na drus-
tveno-semioticku teoriju multimodalno-
sti 1 poseban kontekst istrazivanja — dje-
latnike i posjetitelje zagrebackih muzeja.
U zakljuCku se naglaSuje vaznost dobive-
nih rezultata za muzeoloska istrazivanja
s teorijskog 1 praktiCnog aspekta.
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KULTURA I KOMUNIKACIJA
IDEJA KULTURE

Jedan od najznacajnijih teoreticara kul-
ture 20. stoljeca Raymond Williams u
svojem Rjecniku kulture i drustva (1983:
87-93) tvrdi kako je kultura jedna od
najslozenijih rije¢i u engleskom jezi-
ku, Sto zbog svojega povijesnog razvo-
ja, Sto zbog upotrebe razlicitih znacenja
u razli¢itim akademskim disciplinama
1 teorijskim pristupima. On navodi tri
kategorije znaCenja pojma kultura u hu-
manisticko-drustvenim diskursima koje
su svoju Siroku upotrebu dobile u vrije-
me modernizma. Prva kategorija opisu-
je op¢i proces intelektualnog, duhovnog
1 estetskog razvoja CovjecCanstva od 18.
stolje¢a. Drugo znacenje upucuje na opce
ili odredene nacine Zivota nacije, skupi-
ne ljudi ili CovjecCanstva uopcCe. Treci je
pojam po svojem podrijetlu, kako tvrdi
Williams, primijenjen oblik prvog zna-
¢enja, a opisuje prakse intelektualnih te
posebno umjetnickih djelatnosti u koje
se svrstavaju glazba, knjiZevnost, slikar-
stvo, skulptura, kazaliSte, film 1 sl.

Ova tri ili, suStinski, dva znacenja i nji-
hove drustvene vrijednosti biljeZe sloZen
1 vrlo Cesto negativan dijalekticki odnos
tijekom zadnjih dvjesto godina. Ovisno
o posebnome povijesnom trenutku i ko-
riStenom znacenju, kultura se istodobno
gleda kao druStveno 1 politi¢ko sredstvo,
kritika druStva ili predmet antagonizma
odredenih skupina ljudi.

Niz suvremenih teoreti¢ara kulture (Wi-
Iliams 1983; Peters 1 Lankshear 1996;
Benhabib 2002; Eagleton 2002; Bennett
2005) donosi u svojim radovima pregled
slozenih odnosa iz kojih se kristaliziraju
dvije glavne znacajke, ponekad oprecne,
a ponekad relativno ujednacene: opisno
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stanje kulture, odnosno kultura kao nacin
Zivota ili okolina, te normativno stanje
kulture kao civiliziraju¢eg ¢imbenika.
Njihovo pomirenje 1 preklapanje u suvre-
meno ¢e se doba, kako kaze Terry Ea-
gleton (2002), manifestirati kao kulturni
relativizam koji u upotrebi zadrzava sva
znacenja. Eagleton predlaZe tri inaCice
rijeCi kultura Cija se upotreba razvijala
sve do suvremenog trenutka. Prva ina-
Cica oznacuje kulturu kao antikapitali-
sti¢ku kritiku, odnosno suprotnost pojmu
masovne kulture 1 njezinim normiranim
kulturnim proizvodima koje su Adorno i
Horkheimer odludili zamijeniti pojmom
kulturna industrija kako bi se razliko-
vala od kulture koja izrasta iz masa te
kako bi oznacivala prvenstveno kultur-
nu komodifikaciju (Adorno i1 Horkhei-
mer 1977; Adorno 2006 [1991]). Takva
kultura pod monopolom kapitalizma po
njihovu je misljenju posebno represivna
jer je zapravo totalitaristi¢ko stanje, puno
jace od burzoazijske kulture, u kojemu se
gubi Cak 1 iluzorna moguénost slobode.
Prema njima je ljudski razum, kao sred-
stvo Covjekove slobode, od vremena pro-
svjetiteljstva postao iracionalnim instru-
mentom dominacije kulturnih industrija
koje industrijskim nacelima porobljuju
kulturu 1 uniStavaju neovisnost 1 nesvr-
hovitost umjetnosti. Normirana masovna
produkcija i racionalizacija proizvodnog
procesa mehanizmi su kojima se stvara
otudenost 1 konformizam.

U kulturnoj industriji pojedinac je ilu-
zija ne samo zbog normiranja nacina
proizvodnje. On se tolerira samo dok se
ne propituje njegova potpuna identifika-
cija s opcenitim. Pseudoindividualnost
je Siroko rasprostranjena, od normira-
nih improvizacija u dzZezu do filmskih
zvijezda koje kosu kovrcaju iznad oka
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kako bi pokazale originalnost. Ono sto
je danas pojedinac nije nista vise nego
snaga opcega da stavi pecat na slucajnu
pojedinost toliko snazno dok ne postane
prihvacena takvom (Adorno i Horkhei-
mer 1977: 374).

Druga inacica koju Eagleton navodi
pluralizam je kulture u smislu nacina Zi-
vota dok je tre¢a smisao kulture kao um-
jetnosti, kod koje razlikuje Sire znacenje
koje obuhvaca intelektualnu djelatnost
uopce (znanost, filozofiju, Skolovanje) te
uze znacenje maste 1 mastovitih, umjet-
nickih zanimanja (glazbe, slikarstva,
knjiZevnosti) (Eagleton 2002).

Prvobitno obiljezje kulture kao sinonima
za civilizaciju bilo je raSireno tijekom 18.
stolje¢a u smislu univerzalne povijesti i
sekularnog razvoja Covjecanstva, §to se u
doba romantizma mijenja u odnos u ko-
jemu je kultura suprotna civilizaciji. Ro-
manticari su se kulturom koristili prvo za
naglaSivanje nacionalnih i tradicionalnih
kultura, a kasnije kao alternativom domi-
nantnoj civilizaciji koja se manifestirala
u obliku nehumanoga industrijskog ra-
zvoja 1 apstraktnog racionalizma. Jedan
od klju¢nih autora kojega se Cesto dovodi
u vezu s romantizmom, a joS ¢eSce citira
u razmatranjima o shvacanjima kulture,
jest Johann Gottfried Herder koji se zau-
zimao za upotrebu rijeci kultura u mnozi-
ni govoreci o kulturama razli¢itih naroda
1 razdoblja. NaglaSivao je da kultura ne
znacl jednosmjeran 1 univerzalan razvoj
ljudskosti, nego da tvori posebne Zivotne
oblike od kojih svaki ima vlastite zako-
nitosti razvoja (Williams 1983; Eagleton
2002) te na svojevrstan nacin transfiguri-
ra postmodernisticka stajaliSta. Ono Sto
je mozda najzanimljivije u romanticar-
skim stajaliStima jest shvacanje posebne
kulture kao necega Sto organski izrasta iz
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odredene zajednice, odnosno oblik Ge-
meinschafta za koji tvrde da nije samo
deskriptivno ve¢ 1 normativno stanje jer
je kritika industrijskoga Gesellshafta.'
Ponovno vradanje na znacenje civiliza-
cije pojam kulture ostvaruje poglavito u
prvoj polovici 20. stoljea kada se njime
koristi u smislu razvoja ¢ovjeka od div-
ljaka do slobodnog, kultiviranog Covje-
ka. Modernizam je takoder iznjedrio i
znacenje visoke kulture, odnosno kulture
kao umjetnosti koja je, kao oblik uni-
verzalne subjektivnosti, oznaCivala vri-
jednosti koje su nadilazile partikularna
stajalista i interese. Citajuéi, gledajudi ili
sluSajuci, mi smo ostavljali po strani svo-
je iskustveno ja, sa svim njegovim drus-
tvenim, spolnim i etni¢kim sadrZajima,
pa smo tako i sami postajali univerzalni
subjekti. StajaliSte visoke kulture bilo je
poput onoga SveviSnjega, pogled oda-
svud 1 niotkuda (Eagleton 2002: 51).

S postmodernizmom mijenja se 1 poima-
nje kulture, posebno Sezdesetih godina
20. stoljeca kada ona poprima dominan-
tno znacenje koje je u suprotnosti s mo-
dernistickim. Negativnost koja se izraZa-
vala prema pojmu kulture uzrokovana je
shva¢anjem kulture u znacenju superior-
nijeg znanja i oplemenjenosti, odnosno

' Gemeinschaft i Gesellschaft dvije su katego-

rije druStvenih odnosa ¢ija je oprec¢nost posebno
bila izraZena u 19. stoljecu kada ju je definirao
njemacki sociolog Ferdinand Toennies (1887).
Dok Gemeinschaft oznacuje neposrednije, sveo-
buhvatnije te stoga znacajnije odnose u zajednici,
Gesellschaft predstavlja apstraktnije, instrumen-
talizirane odnose u drustvu u njegovu modernom
znaCenju (Williams 1983: 76). Gemeinschaft
pretpostavlja cjelovito razvijenu zajednicu na
istom prostoru tijekom nekog vremena dok Gese-
llschaft oznacuje zajednicu koja se okuplja zbog
posebnih interesa.
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razlikovanjem visoke kulture od niske,
popularne kulture i zabave (Williams
1983). No, sve vece koriStenje pojmom
u antropoloskom 1 socioloSkom smislu
dovelo je postupno do izmirenja dvaju
sukobljenih shvacanja, i to razvojem niza
supkultura, odnosno kultura malih drus-
tvenih skupina, Sto je blisko Herderovim
stajaliStima s kraja 18. stoljeca. Kultura
tako pocCinje znaciti potvrdu partikular-
nih identiteta, bez obzira na to je li rijec
o etnickim, seksualnim, regionalnim,
nacionalnim ili drugim identitetima.
Stovise, Seyla Benhabib tvrdi da je kul-
tura postala sinonimom za identitet iako
je oduvijek bila razlikovni ¢imbenik u
druStvenom smislu. Danas se pojedine
skupine formiraju oko identiteta za koji
traze pravno priznanje i prepoznavanje
te nov€anu potporu drzave 1 posrednika
kako bi sacuvale 1 zastitile svoje kulturne
posebnosti (Benhabib 2002: 1). Velikom
broju pripadnika takvih skupina, koje
jos$ nisu stekle svoj poloZzaj u drustvu, u
pitanje je doveden gradanski status Sto,
prema Benhabib, moze dovesti kulturne i
obrazovne ustanove u poloZaj da upravo
one budu vrlo znacajne za legitimaciju
druStvenog poretka. No, istodobno auto-
rica predvida da ¢e druStvena uloga kul-
turnih institucija biti izvor konflikta 1 nji-
hova novoga institucijskog definiranja jer
¢e kulturni radikalizam zahtijevati vecu
kontrolu nad kulturom suprotstavljajuci
se monopolistickoj kontroli drustva ma-
sovne kulture.

Rasprava o masovnoj kulturi i masovnom
drustvu nije posebna za 20. stoljece, nego
se, kao §to je veC reCeno, pojavljuje u 18.
stoljecu kada se javlja kao prijetnja tradi-
cionalnim kulturnim vrijednostima zbog
neposredne ovisnosti o kulturnoj proi-
zvodnji namijenjenoj trzistu. U takvim se
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okolnostima u sljede¢em stoljecu i razvi-
la Herderova kategorija Gesellschafta,
zajednice koja se danas u atomiziranom
druStvu pokuSava ojacati kao druStveni
kapital koji promiCe Svjetska banka, a
Sto se deklarativno usvaja i u hrvatskim
kulturnim institucijama.’

No, ono $to je bitno u ovom trenutku na-
glasiti jest to da su se upravo masovni
mediji smatrali 1 instrumentom 1 simp-
tomom (zabrinjavajucih) kulturno-drus-
tvenih tendencija. Neki od posrednih ili
neposrednih uc¢inaka na druStveni razvoj
jesu trivijalizacija i srozavanje visoke
kulture zbog snaznoga medijskog Sirenja
masovne (popularne) kulture, stvaranje
pokornog i poniznog drustva kao lake
mete politicke promidZbe, utjecaj na ra-
zaranje Gemeinschafta te izlaganje veli-
kog broja ljudi komercijalnim utjecajima
elita (Hall 1982: 53).

Teorije masovnog druStva s pedigreom
starijim od jednog stoljeca sastoje se od
razliCitih, uglavnom pesimistickih staja-
lista koja navode procese poput rusenja
elitistickih kulturnih vrijednosti ili po-
liticke demokracije, razaranja organske
zajednice, druStvene atomizacije 1 sli¢-
noga kao posljedice industrijalizacije,
urbanizacije, popularne izobrazbe te

2 Zadarska gradska knjiznica, primjerice, citi-
rajuéi definiciju druStvenog kapitala koju daje
Svjetska banka, sebe vidi upravo kao instituciju
koja takav kapital i stvara jer potice i pomaZe
interesne skupine sastavljene od pojedinaca,
nevladinih udruga, institucija i/ili tvrtki, a knjiz-
nice opcenito shvaca kao institucije koje bi treba-
le ponuditi mogucnosti za gradnju okvira drus-
tvenog kapitala [$to] zahtijeva gradnju mreZa i
partnerstva u poslovnoj zajednici, medu viadi-
nim agencijama, Skolama, drustvenim organiza-
cijama i korisnicima koje opsluZuju (Radman i
Masar 2012: 101).
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pojave suvremenih oblika masovne ko-
munikacije (Bennett 1982). Medutim,
negativna dijagnoza ima 1 svoju suprot-
nost u istrazivackim podrucjima medija,
u stajaliStima koja im pripisuju pozitivna
znacenja poput Sirenja demokracije ili
smanjenja druStvenih razlika, Sto je po-
sebno vidljivo u americkom kontekstu
mijeSanja crnacke kulture niZe klase s
onom srednje bjelacke klase.

Za razliku od ideoloSkog promatranja
medijskih poruka ili mjerenja neposred-
nog uc¢inka medijske tehnologije postoje
dakle 1 oni koji medije 1 komunikaciju
promatraju kao proces u kojemu su drus-
tvo, kultura te tehnicki shvaéen medij i
pripadaju¢a mu komunikacija integrirani
1 meduovisni. Carey (2009: 34) e tako
rei da istraZivanje kulture ujedno znaci
[ istraZivanje komunikacije jer ono Sto
proucavamo u ovom kontekstu jesu na-
¢ini na koje se iskustvo ugraduje u razu-
mijevanje, a potom Siri.

Radi boljeg shvacanja medija i komuni-
kacije u kontekstu kulture 1 drustva po-
trebno je dati kratak pregled Sirokog ras-
pona pristupa njihovu proucavanju.

KOMUNIKACIJA I MEDUI U
DRUSTVENQOJ PRAKSI

Prouc¢avanje medija i komunikacije da-
nas je slozenije samim tim Sto pluralizam
suvremenog doba dopusta i omoguduje
razliCite istraZivacke pristupe, misljenja i
stajaliSta. Akademska raznolikost nekih
od glavnih istraziva¢a medija — sociologa,
knjiZzevnih kriti¢ara, ekonomista, filozofa,
komunikacijskih psihologa, jezikoslova-
ca te mnogih drugih — pokazuje kako je
podrucje medija i komunikacije vrlo Zivo
interdisciplinarno podrucje koje je stvo-
rilo razlicite teorije. Kao $to je navedeno
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u prethodnom poglavlju, razmisljanja o
masovnoj kulturi te razmatranja o utje-
caju masovnih medija (prvenstveno tiska)
pojavljuju se dugi niz godina, no osamo-
staljenje discipline koja se posvetila izu-
Cavanju medija i komunikacije zapocelo
je nakon Drugoga svjetskog rata (Nerone
2003). Istrazivaci su se okrenuli pojmu
medija u trenutku Sirenja televizije Sto je
jo$ 1 danas ostalo gotovo arhetipskim pri-
mjerom pri spomenu medija. Rije¢ komu-
nikacija takoder se u literaturi vrlo Cesto
povezuje s (masovnim) medijima dok aso-
cijacija najveceg broja ljudi pri spomenu
pojma medij danas gotovo uvijek ukljucu-
je konvencionalno poznate masovne me-
dije poput novina, radija 1 televizije, ali i
novih medija. On, medutim, moZe biti po-
vezan s medijem kao tehnologijom — pa-
pir, radijski valovi ili govorena rije¢ — Sto
je analogija prvotnoj upotrebi iste rijeci
za umjetnicki materijal ili za instituciju,
odnosno tisak, televizijske kuce, radijske
postaje i sl. (Nerone 2003).

Teorijske platforme na osnovi kojih se
mogu proucavati mediji mogu se razli-
kovati od medijsko-kulturnog (pozornost
dana sadrZaju i subjektivnom primanju
medijskih poruka), medijsko-materijali-
stickog (strukturni i tehnoloSki aspekti
medija), druStveno-kulturnog (utjecaj
drustvenih ¢imbenika na proizvodnju i
primanje te funkcije medija u druStve-
nom zivotu) do druStveno-materijalistic-
kog pristupa (medijski sadrzaj kao odraz
politicko-ekonomskih i materijalistickih
uvjeta u drustvu) (McQuail 2000). Ovi
su pristupi viSe ili manje posebni za
odredenu Skolu miS$ljenja, odnosno po-
jedine kulturno-drustvene kontekste ili,
pojednostavljeno receno, zemlje.

Kada je pak rije¢ o teorijama neverbalne
komunikacije, pocetci njezinih istraziva-
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nja krecu od promatranja nacina covje-
kova ponaSanja koje se pripisivalo viSe
psiholoSkom nego lingvistickom podruc-
ju s obzirom na to da se shvacanje kao
osnova interpretacije zasniva na umnim
sposobnostima koje pripadaju psihologiji
(Dunning 1971). Najveci broj istrazivanja
neverbalne komunikacije stoga i dolazi iz
podrudja primijenjene i socijalne psiho-
logije, sociologije, antropologije (Hall
1959; Gillespie i Leffler 1983; Krauss,
Chen i Chawla 1996; Hecht i Ambady
1999; Hickson, Stacks i Moore 2004),
ali 1 semiotike (Danesi 2004). Medutim,
neverbalnu komunikaciju moguce je pro-
matrati 1 u interpersonalnoj 1 u masovnoj
komunikaciji.?

Danas je, ipak, teorije masovne komuni-
kacije potrebno promatrati i vrednovati s
obzirom na nove tehnologije, prvenstve-
no s obzirom na internet i sve veci broj
mreznih aplikacija ¢ija obiljezja mijenja-
ju nacin upotrebe medija te zamagljuju
nekada strogo odijeljenu granicu izmedu
onih koji proizvode medijske sadrzaje 1
onih koji ih konzumiraju, odnosno izme-
du privatne i javne te interpersonalne i
masovne komunikacije.

U nastavku se donose neki od osnovnih
trenutaka u razvoju istraZivanja medija i
komunikacije ne da bi se vrednovali po-
jedini pristupi, nego da bi se omogudilo
postavljanje Sireg konteksta za proma-
tranje djelovanja muzeja kao medija i/ili
komunikacijskog sustava s obzirom na
razliCite istraZivacke perspektive.
Promatranje medija u druStvenom kon-
tekstu te nacin na koji se shvacaju i istra-
Zuju utjecu na zakljucke o njihovoj ulozi
u drustvu.

* ViSe o neverbalnoj interpersonalnoj komuni-
kaciji govorit ¢e se u kontekstu muzejske izlozbe.
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OD KOMUNIKACIJE
KAO TRANSMISIJE DO
KOMUNIKACIJE KAO KULTURE

Transmisijski oblik komunikacije smatra
se onim videnjem komunikacije koje se
odnosi na jednosmjerni proces prenose-
nja znacenja od poSiljatelja prema pri-
matelju. Analogija s prijevozom robe na
geografski udaljena podrucja dovela je
do stvaranja metafori¢nog odnosa s pri-
jenosom informacija, takoder vrlo Cesto
shvadenoga kao kretanje prema odrede-
nom cilju na odredenoj udaljenosti (Wi-
lliams 1966). Pri transmisiji informacije
se krecu od posiljatelja prema primatelju
u komunikacijskom kanalu. Model koji
ukljucuje te osnovne elemente dali su
Shannon i Weaver ¢ime su postavili te-
melj komunikacijskoj znanosti. Njihova
naSiroko poznata komunikacijska teorija
pomogla im je u upuéivanju problema
slanja maksimalne koli¢ine informacija
odredenim kanalom (u njihovu slucaju
telefonom) i mjerenju sposobnosti tog
kanala za prijenos informacija. Pitanja
koja su ih najviSe zanimala jesu koliko se
to¢no simboli mogu prenijeti s obzirom
na tehniCka svojstva kanala, do koje se
razine prenosi Zeljeno znacenje i koliko
to znaCenje utjeCe na Zeljeni nain pona-
Sanja (Fiske 1990 [1982]). Odgovore na
sva tri pitanja pokusSavali su dati 1 drugi
istrazivaci masovnih medija Cije se dje-
lovanje na daljinu moglo vrlo lako shva-
titi kao utjecaj na velik broj ljudi ili na
druStvo opcenito. Buduci da je naglasak
kod transmisijskog modela na prijeno-
su informacija, komunikacija se shvaca
kao instrumentaliziran ¢in — odasSiljanje
1 primanje poruka koje pojedinci uglav-
nom racionalno kontroliraju. No unato¢
racionalnosti primatelj je pasivni sudio-
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nik jednosmjerne komunikacije koji iz
poruke mora izvuci znacenje kako bi ga
mogao usvojiti (Wertsch 1991).

Mediji su stoga u okviru transmisijske
paradigme predstavljali glavne nositelje
razvoja i vazan distribucijski mehani-
zam ideja 1 informacija koje su mijenja-
le tradicionalna vjerovanja u kulturna,
napredna i moderna stajaliSta. VaZnost
medija u oblikovanju naprednog ¢ovjeka
podupirala je 1 statistika koja je pokazi-
vala recipro€an odnos velike izloZenosti
koriStenju masovnim medijima te pove-
¢anja pismenosti 1 ekonomskog statusa.
UNESCO je ¢ak donio norme za medij-
sku dostatnost prema kojima je trebalo
osigurati stotini ljudi deset primjeraka
novina, pet radijskih uredaja, dva mjesta
u kinu 1 dva televizora (Huesca 2003).
Transmisijski pristup komunikaciji ta-
koder se vrlo Cesto kritizirao zbog svoje
logocentri¢nosti 1 esencijalizma (Holmes
2005) te upotrebe medija koji s geograf-
ske udaljenosti odasilju poruke radi kon-
trole (Carey 2009 [1989]).

Zanimanje za komunikacijske procese
pokazivao je i de Saussure Sto ga je i do-
velo do razlikovanja jezika kao sustava i
jezika kao govornog ¢ina. De Saussure
objasnjava komunikacijski proces izme-
du dvaju govornika sljede¢im rijeCima: U
mozgu jednog od njih stvara se koncept
onoga $to namjerava komunicirati jezi-
kom; taj koncept povezan je s akustic-
kom slikom ili predodzbom, dakle s ,,psi-
hickim otiskom* glasova odredene rijeci
u mozgu govornika. Sprega koncepta i
akusticne slike pokrece glasovne orga-
ne na fonaciju koja izaziva audiciju kod
drugog sudionika komunikacije (gkiljan
1979: 13). Iako de Saussure naglaSuje da
proces moZe biti povratan i naizmjeni-
¢an, njegov model govorne komunikacije
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zapravo se ne razlikuje od informacij-
skog prijenosa Shannona 1 Weavera jer je
1 dalje linearan, iako dvosmjeran. Osim
toga pretpostavlja apriorno postojanje
istovjetnih predodzbi kod obaju govorni-
ka Sto ¢e promijeniti Jakobson dodavsi de
Saussureovu modelu kontekst, kontakt 1
kod. Posiljatelj Salje poruku primatelju,
ali da bi poruka bila razumljiva, mora
imati kontekst na koji se referira, mora-
Ju postojati kontakt kao fizicka (medij) 1
psiholoska poveznica izmedu govornika
te kod koji predstavlja znacenjski sustav
prema kojemu je poruka konstruirana, a
koji je zajednicki govornicima. Za razli-
ku od transmisijskog modela Jakobson
uvodi druStveni aspekt koji utjeCe na
stvaranje 1 shvacanje znaCenja poruke.
Kodiranje poruke vrsi posiljatelj prema
druStvenim 1 kulturnim pravilima koja
upravljaju kodom, a dekodiranje primatel;
po istim tim pravilima. Fiske ¢e Jakobso-
nov model nazvati premosnicom izmedu
transmisijskog i u punom smislu semiotic-
kog modela Sto je najvidljivije u upotrebi
koncepta komunikacijskog konteksta, Sto
znaci da za razumijevanje poruke nije
dovoljan proces dekodiranja, nego kon-
tekst u kojemu se ono dogada. Kontekst,
no bez naglasivanja koda, bit e vazan u
semiotici Charlesa Sandersa Peircea Ciji
model ne ¢ini razliku izmedu onoga koji
kodira i onoga koji dekodira. Interpretant
je mentalni koncept onoga koji se koristi
znakovima bez obzira je li rije¢ o govor-
niku ili slusatelju, piscu ili Citatelju, slika-
ru ili gledatelju. Dekodiranje je aktivan i
kreativan c¢in bas kao i kodiranje (Fiske
1990: 42). Nastajanje znakova i njihova in-
terpretacija dinamican je proces u kojemu
je svaki interpretant, kao znaCenje necega,
istodobno 1 sam potencijalan znak koji ¢e
se dalje interpretirati. Znacenje Ce tako
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stalno nastajati u procesu interpretacije.
U odnosu na de Saussureovu struktura-
listicku semiotic¢ku teoriju, koja je izrasla
iz lingvistike, Peirceova semiotika neo-
grani¢ene semioze bliZa je poststruktu-
ralisti¢kim shvacanjima koja su prihvatila
aktivnu ulogu interpretatora, no koja su
ostala zatvorena unutar jezika kao repre-
zentacijskog mehanizma stvarnosti.

Peirceova semiotika pridaje vazno mje-
sto materijalnosti u stvaranju znacenja
1 pravi semioti¢ki model koji izrasta iz
nje bit Ce blizak teoriji ritualnog modela
komunikacije, odnosno kulture kao ko-
munikacije koju predlaze Carey (2009
[1989]), a koja €ini potpuno suprotan
pol transmisiji. ProizaSao iz druStveno
nadogradene teorije medija kao tehnike,
ritualni model dijeli sa semiotiCkim pri-
stupom koncept procesa stvaranja zna-
¢enja u zajednici i Siremu druStvenom
kontekstu koji tvore sve materijalne da-
tosti 1 pripadajué¢i im mentalni koncepti.
Opisati komunikaciju [kao kulturu] nije
samo opisati konstelaciju sadrZanih ide-
ja; ono je i opisivanje konstelacija prak-
si koje sadrZavaju i odreduju te zamisli
u skupini tehnickih i drustvenih oblika
(Carey 2009: 65-66). Ritualna komuni-
kacija svojevrsni je okvir za velik broj
suvremenih pristupa izuCavanju medija 1
komunikacije na slican nacin na koji to
¢ini 1 druStvena semiotika (Hodge i Kre-
ss 1988; van Leeuwen 2005; Kress 2009).
Svaki od ovih modela mogudée je smjesti-
ti unutar odredenih tradicija misli i prou-
¢avanja medija, poglavito tradicionalnih
masovnih, ali u posljednjih petnaestak
godina i novih, mreznih medija.* Tako-

* Danas je podjela na masovne i nove medije

neodrZiva jer je digitalizacija dovela do jednakih
tehnickih uvjeta distribucije. Medutim, u ovom
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der je moguce u njima uociti kulturne 1/
ili intelektualne posebnosti koje danas
istodobno postoje s punom legitimnos¢u,
a koje ¢e u kasnijim poglavljima biti do-
vedene u vezu sa slicnim dogadanjima u
muzeoloSkim istraZivanjima.

PRAGMATIZAM 1 5
INDIVIDUALIZAM AMERICKE
TRADICIJE

Istrazivanja masovne komunikacije
koja je razvijao americki bihevioristic-
ki pristup pocetkom Cetrdesetih te dalje
tijekom pedesetih i Sezdesetih godina
20. stolje¢a najbolje pokazuju koliko se
empirijski nastojao pokazati utjecaj ma-
sovnih medija na ljude. Na temeljima
druStvenog pozitivizma istrazivanjima je
cilj bio identificirati i analizirati utjecaje
medija, 1 to prema promjenama koje su,
navodno, utjecale na ponaSanje pojedina-
ca (Hall 1982). U ameri¢kom je pristupu
osnovni naglasak bio na promjeni pona-
Sanja. Ako su mediji imali ucinka, oni
su se mogli pokazati empirijski u smislu
izravnog utjecaja na pojedinca $to bi se
zabiljezilo kao promjena u ponaSanju.
Promjena u izboru — izmedu reklamirane
potroSacke robe ili izmedu predsjednic-
kih kandidata — smatrala se paradigmat-
skim slu¢ajem mjerljivog ucinka i utje-
caja. Modelom modi i utjecaja ovdje se
koristilo kao paradigmatsko empiristic-

¢e se radu koristiti obama izrazima zbog povi-
jesnog pregleda razvoja teorija medija u kojima
razlikovanje postoji. Razlika koja je uocljiva u
muzejskom kontekstu odnosi se na nacin na koji
se, primjerice, koristi filmom na izloZbi, kao au-
diovizualnim interpretacijskim medijem u Cije je
prikazivanje nemoguce intervenirati, i mreZnim
aplikacijama koje pruzaju moguénost odabira i
mijenjanja sadrZaja.
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kim 1 pluralistickim: njegovo najvaznije
srediSte bio je pojedinac; model je teore-
tizirao moc¢ u smislu izravnog utjecaja A
na ponasanje B.

Krajem Cetrdesetih godina nova su ot-
kri¢a pokazala da mediji nemaju velik ili
neposredan utjecaj na ljude, ve¢ da ljudi
1z medijskih sadrzaja dobivaju ono cemu
inaCe naginju. U istrazivanju iz 1948.
godine otkriveno je da mediji gotovo ne-
maju nikakvu mo¢ mijenjanja misljenja
ljudi o nacinu na koji glasaju na izborima
(Danesi 2010). Ljudi jednostavno iz me-
dija izvlaCe ona stajaliSta koja odgovaraju
njihovim preokupacijama, a druga igno-
riraju. Medutim, potpuna individualnost
u ponaSanjima prema medijima i shvaca-
njima medijskih poruka pobijena je 1956.
godine istraZivanjem koje je pokazalo da
medijsku publiku Cine interpretativne
zajednice koje se povode za miSljenjima
njihovih predstavnika (Danesi 2010).
Drugim rije¢ima, spoznaje da mediji
ipak nisu toliko utjecajni bile su zasno-
vane na vjerovanju da u svojemu najsi-
rem kulturnom znacenju mediji uvelike
pojacavaju one vrijednosti 1 norme koje
su ve¢ dobile Siroki konsenzusni temelj.
Koncept selektivne percepcije naknad-
no je uveden, u posljednjoj cetvrtini 20.
stoljeca, kako bi se objasnila Cinjenica
da razliciti pojedinci mogu unositi svo-
je vlastite naCine obra¢anja pozornosti
1 odabira iz sadrzaja koji mediji nude
(Fiske 1999 [1987]). Utjecaj se medjija,
za razliku od pozitivisti¢kog, biheviori-
sti¢kog pristupa dominantnoga sredinom
20. stoljeca, poCeo promatrati sa stajali-
Sta recepcije publike i njezina koriStenja
nespecificnim porukama, pri ¢emu nema
jamstva da ¢e publika na isti nacin de-
kodirati znacenje. Interpretacije ¢e sto-
ga biti definirane kao razliCite, ali ipak
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ne potpuno pojedinacne zbog tendenci-
je stvaranja druStvenih skupina prema
odredenim zajednickim osobinama. Kao
pripadnik americke medijske Skole Fiske
(1982, 1999) smatra da ljudi razliCitih
skupina 1 podskupina konstruiraju vlasti-
ta znaCenja unutar autonomne kulturne
ekonomije. No Curran u ovom stajaliStu
vidi tipi¢na americka razmisljanja koja
entuzijasticno prihvacaju sredisnje teme
suverenoga konzumerskog populizma sli-
jededi karakteristicnu liberalnu tradiciju
koja medije izuCava izolirane od utjecaja
moci ili prema modelu drustva u kojemu
su, kako se pretpostavljalo, odnosi moci
fragmentirani i raSireni (Curran 2002:
111). Stoga je pretpostavka da publika ne
reagira predodredeno na stalna znacCenja
u tekstu, nego stvara znacenja na osnovi
interakcije s tekstom 1 iz diskurzivnog 1
drustvenog polozaja.

EUROPSKI TEORIJSKI PRISTUP —
KRITIKA MEDIJSKOG TEKSTA

Za razliku od americ¢koga empirijskog,
bihevioristickog pristupa europski je
pristup od svojih predratnih pocetaka
bio povijesni, filozofski i spekulativno
usmjeren s produkcijom ne posebnih
statistickih dokaza, ve¢ op¢ih hipoteza.
Pod utjecajem kulturnih studija europska
se tradicija medijskih studija od sedam-
desetih godina 20. stoljeca uglavnom
usredotocCila na sadrZaj i reprezentaciju,
1 to s kritickim stajaliStem prema mediji-
ma 1 komunikaciji. U tome je semiotika
desosirovske lingvisti¢ke tradicije imala
velik doprinos. Njezina mozda najvazni-
ja znacajka, koja se Cesto 1 kritizira, jest
logocentrizam — stajaliSte da je cijelo
ljudsko znanje konstruirano prema je-
zi¢nim kategorijama. Logocentrizam se



M U Z E O L

zadrzava 1 u poststrukturalistickim pri-
stupima proucavanju medijskog teksta,
medutim, dobiva drugu vrstu proSirenja
Cesto obojenog marksizmom, psihoana-
lizom i Foucaultovom teorijom odnosa
mo¢i u diskurzivnim praksama.
Istrazivanje medijskih poruka 1 njihova
utjecaja dovelo je do formiranja i prihva-
¢anja teze o mediju kao na¢inu obliko-
vanja 1 stvaranja, a ne samo reprodukci-
je stvarnosti. Pritom je vrlo vaZzna bila
istrazivacka orijentacija na jezik kojim
su se reprezentirali odsjecci stvarno-
sti. Reprezentacija je postala kljucna za
analizu medijskog teksta kojim se impli-
cira aktivno selektiranje i prezentacija,
strukturiranje i oblikovanje; ne puko
prenoSenje vec postojecih znacenja,
ve¢ aktivno pripisivanje znacenja (Hall
1982: 60). Poruka se stoga pocela anali-
zirati ne prema onomu $to na prvi pogled
govori, nego kao ideoloska nadgradnja.
Prepoznavanje i1 prihvacanje ideoloSke
dimenzije medija razvilo se prvenstveno
na osnovi marksisti¢kog koncepta ideolo-
gije koji je nadogradio semiotiCki utjecaj
prvo na strukturalisti¢kim osnovama.

U strukturalistickom pristupu srediSte se
stavilo na pitanje znacenja. Time se im-
pliciralo da stvari i dogadaji u stvarnom
svijetu ne sadrzavaju vlastito, integralno,
jedno 1 intrinzi¢no znacenje, vec da je
ono drustveni proizvod i praksa. Kako bi
se znacenje produciralo, dogadaj mora
postati pricom prije nego §to postane ko-
municiranim dogadajem (Hall 1982: 63).
Barthes (1972) je prvi primijenio semio-
tiCku teoriju neposredno na medije 1 kul-
ture u danas ve¢ klasi¢nom radu Mitolo-
gije. Naime, njegova je osnovna ideja da
je podtekst u medijskim sadrZajima re-
ciklirana inacica prethodnog teksta, i to
posebno onoga mitoloSkog. Mitologije si-
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gnaliziraju pocetak pravoga semiotickog
medijskog istraZivanja donosec¢i vaznost
proucavanju medijskih tekstova u smi-
slu nac¢ina na koji recikliraju mitoloska
ili konotacijska znacenja (Danesi 2010).
Nacin na koji se ona iSCitavaju predloZit
¢e Hall (1980) u obliku triju drustvenih
polozaja Citatelja u odnosu na tekst ma-
sovnih medija. Dominantno ili hegemo-
nijsko Citanje poloZzaj je u kojemu Citatel;
u potpunosti dijeli kdd teksta te prihva-
¢a i reproducira preferirana Citanja. Kod
sporazumnog Citanja Citatelj djelomic-
no dijeli kod teksta i u nacelu prihvaca
preferirano Citanje, ali ponekad mu se
opire 1 mijenja ga u skladu s vlastitim
stajaliStima 1 interesima, ¢ime se dola-
zi do moguceg proturjecja. Opozicijsko
il1 protuhegemonijsko Citanje polozaj
je Citatelja koji razumije dominantno i
preferirano znacenje, ali ga odbija. lako
Hall pristaje na moguénost razliCitih
poloZzaja Citatelja liberalizirajuci njiho-
vu ulogu, tako postavljeni odnosi prema
tekstu ipak pretpostavljaju da o Citate-
lju ovisi hoce 11 ili nece prihvatiti tekst
dok sam tekst joS uvijek ostaje kodiran
u dominantnom kodu 1 tako fiksiran.
Tek Ce poststrukturalisti pod utjecajem
Derridaa biti protiv traZenja takvih ¢i-
tanja u strukturi teksta 1 naglaSivat Ce
mogucénosti suprotstavljenih interpre-
tacija teksta, a ne pukog prihvacanja ili
odbijanja. Derridaova perspektiva, iako
dominantno jezi¢na, opcenito je bila
korisna semiotiCarima jer je ilustrirala
znacenje kao proces koji neprestano de-
centralizira stalna znacenja i propituje
ontoloski status jezika i1 komunikacije
uopce (Oswell 2006).

Kao posljedica shvaéanja oznacivanja,
odnosno interpretacije u smislu mobil-
nog procesa koji izmice fiksiranju jed-
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nog znacenja, vaznost subjekta u inter-
pretaciji postala je vrlo bitnom. Europski
poststrukturalisti¢ki pokret tako je doSao
do istog zakljucka do kojega su dosli 1
ameriCki pragmaticari, a taj je da publika
odabire iz teksta ono Sto ocekuje da Ce iz
njega dobiti (Danesi 2010).
Poststrukturalisti¢ke misli Foucaulta i
Derridaa takoder su utjecale na Baudri-
llarda, posebno u aspektu autoreferenci-
jalnosti znakovnih sustava. Baudrillard
primjenjuje misao o nemoguénosti raci-
onalnih referencija na kontekst novoga
jezicnog stanja druStva koje naziva hi-
perrealno$¢u. Mediji, kao pokorne sluge
produktivnih sila kapitalizma, po nje-
govu miSljenju pridonose nesigurnosti
stvarnosti koja je simulacija, utopljena u
ogromne koli¢ine informacija i neinfor-
mirane mase, te joj nedostaje scena na
kojoj se druStveno znaCenje uistinu moze
dogoditi. Medije usporeduje s Mobiuso-
vom vrpcom zato Sto neprestano i ne-
ograniceno proizvode simulaciju koja
pripada sustavu, a ujedno ga razara, i
to bez alternative i logicnog razrjesenja
(Baudrillard 2001b: 218). Medijsku kul-
turu vidi kao vrstu kulturne industrije
koja proizvodi popularne tekstove za tre-
nutanu potro$nju na isti nacin na koji to
¢ine tvornice.

Medutim, u svojemu kritickom promatra-
nju medijske kulture Baudrillard takoder
promatra i samu prirodu medija kao teh-
nologije $to njegov rad ¢ini svojevrsnom
poveznicom izmedu dvaju pristupa u
medijskome teorijskom korpusu. S jedne
strane, pravac je pod jakim utjecajem te-
orije koja se bavi prvenstveno medijskim
tekstom. Joshua Meyrowitz (1999) takav
¢e pristup nazvati metaforom medija kao
nositelja/vodic¢a koji navodi na pitanja
o tome Sto je sadrzaj, koliko to¢no me-
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dijski sadrzaj odraZava stvarnost, kako
ljudi interpretiraju sadrzaj, koje ucinke
medijski sadrZaj ima na drustvo i sl. Ova
je metafora Siroko rasprostranjena u li-
teraturi, ali 1 u svakodnevnoj upotrebi s
dio 1 posredovane i neposredovane ljud-
ske interakcije. UobiCajen je primjer za
to prepri¢avanje sadrzaja filmova i knjiga
kao ono na §to prvo reagiramo.

S druge se strane nalazi metafora me-
dija kao tehnologije, odnosno medija
kao jezika, S$to je druga Meyrowitzova
metafora, a odnosi se na izri¢ajne mo-
guénosti i1 elemente medija Sto dovodi
do proucavanja gramatike pojedinog
medija i nacina na koji njegovo uredenje
ili promjene mijenjaju i krajnju poruku.
Gramaticke varijable tako mogu po-
drazumijevati veli¢inu 1 stil raCunalnog
fonta, kut kamere pri snimanju filmske
scene 1 sl. Za razliku od sadrzaja koji
mozZe biti sli¢an aktivnostima i dogada-
jima u Zivim, neposredovanim interak-
cijama gramaticke su varijable posebne
za medij. Fotografski ¢e medij naglasak
na svoj sadrzaj staviti drukcije od tekst-
nog medija.

Treca metafora medija kao okruZja po-
drazumijeva da je svaki medij ambijent
ili kontekst ¢ije znacajke nadilaze pro-
dukcijske varijable. Pitanje koje se po-
stavlja ovom metaforom odnosi se na
relativno nepromjenjive znacajke medija
koje se od drugih razlikuju svojim fizic-
kim obiljeZjima te psiholoSkim i socio-
loSkim ucincima.

Druge dvije metafore glavna su preoku-
pacija medijskih teoretiCara pod utjeca-
jem McLuhanovih i Innisovih stajaliSta
koji tehnocentricnost velikana kanadske
tradicije studija komunikacije proSiruju
druStvenim aspektom.
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NEOMEKLUANOVSKI KRAJOLIK
TEORIJA MEDIJA

Za razliku od pesimisti¢ne Baudrillardo-
ve teze o bezizlaznom prostoru simulacije
McLuhanovo je stajaliSte prema medjiji-
ma, posebice elektronickima, pozitivno.
Po njegovu miSljenju, elektronicke su
tehnologije omogucéile komunikaciju na
svjetskoj razini te razbile druStvene hije-
rarhije i teritorijalne granice $to je i dove-
lo do sintagme globalnog sela (McLuhan
1994). TeoretiCari s oZivljenim zanima-
njem za njegova stajaliSta (i stajalista H.
Innisa) nastavljaju propitivati interakcij-
sku 1 integracijsku prirodu medija, uglav-
nom iz socioloske 1 antropoloske perspek-
tive, ukljuCujuéi kulturne 1 drustvene zna-
¢ajke kao vazne Cimbenike u proucavanju
znacenja 1 utjecaja medija na Covjeka.

ProSirenje McLuhanova reduciranog po-
gleda na medije druStvenim aspektom
ucinio je i Raymond Williams (1977),
jedan od osnivaca britanskih kulturnih
studija. Williams kritizira McLuhanovu
tvrdnju da mediji imaju kulturne ucinke
na Zivote i psihologiju ljudi kao rezultat
same tehnologije kojom se koriste bez
propitivanja i uzimanja u obzir druStve-
nih okolnosti kao konteksta toga utjecaja.
Naime, slijedeci stajaliSta sovjetskog lin-
gvista VoloSinova, Williams naglaSuje da
se znacenje ne moze odvojiti od materija-
la u kojemu je producirano niti od drus-
tvene interakcije. Mediji za njega znace
materijalnu drustvenu praksu, a ne po-
sredovani sadrZaj (Williams 1977: 165).
Williamsovo shva¢anje medija komple-
mentarno je Careyjevu videnju komu-
nikacije kao kulture. Iako je pod veli-
kim utjecajem McLuhanova pozitivnog
tehnocentrizma, Carey Ce ipak uciniti
odmak od transmisijskog modela i em-
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pirijskih istrazivanja koja naglasuju od-
nose uzroka i posljedice izmedu medija
1 druStva te uspostaviti pristup koji raz-
matra komunikaciju kao praksu s inte-
grirajuéim ucinkom na drustva i kulture
postavljajuéi medije unutar Sire shvace-
nih kulturnih 1 druStvenih odnosa. Ko-
munikacija je, po Careyjevu miSljenju,
skup drustvenih praksi tijekom kojih
koncepcije 1 ideje ljudi postaju stvarnim
materijalnim oblicima i izri¢ajima. Dru-
gim rijeCima, u materijalnoj stvarnosti,
koja ukljucuje medije definirane kao
tehnologije, nagovijeSteni su i ostvareni
drusStveni odnosi. DruStvene klase, statu-
si 1 mo¢i u druStvu za svoje ostvarenje
zahtijevaju 1 konceptualne strukture ljudi
1 tehnologiju. S druge strane, konceptual-
ne strukture nikada nisu oslobodene for-
me u kojoj se ostvaruju ili druStvenih od-
nosa koji ih ¢ine aktivnim sudionicima
(arhitektura gradevine, primjerice, pret-
postavlja druStvene odnose koje dopusta
1 Zeli iskazati). Stoga Carey naglaSuje da
je komunikacija ujedno i struktura ljud-
ske aktivnosti — procesa i praksi — kao
skupina izricajnih oblika, i strukturira-
na i strukturirajuca skupina drustvenih
odnosa (Carey 2009: 66).

U kontekst komunikacije kao rituala
moguce je postaviti i pristupe kojima se
istrazuju (elektronicki) mediji zajedno s
njihovim porukama, a prema kojima se
oni shvacaju ne kao kanali za Sirenje in-
formacije, ve¢ kao potencijal za reorgani-
zaciju samih druStvenih odnosa u smislu
omogucivanja novih oblika djelovanja i
interakcije. Thompson (1995) predlaze
tri vrste drustvene interakcije kojima je
zajednicko svojstvo visi ili niZi stupanj
interpersonalnosti. Osobna interperso-
nalna interakcija najosnovniji je, utje-
lovljeni oblik interakcije, zatim postoji
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posredovana interakcija koja se dogada
s tjelesnim odmakom (pismo, telefon) te
na kraju posredovana kvaziinterakcija
(masovni mediji). Thompsonova klasifi-
kacija medijske interakcije utjecala je na
autore koji su masovne i nove medije po-
Celi promatrati s antropoloskog stajalista.
Tako su doSli do zakljucka da je drus-
tvena parainterakcija zapravo precizniji
naziv za tehnoloski posredovanu komu-
nikaciju (masovnim medijima), odnosno
posredovanu kvaziinterakciju (Moores
2005). Medutim, kvaziinterakcija nije ni-
Sta manji oblik interakcije. Njome se stva-
raju odredene vrste druStvenih situacija u
kojima se pojedinci medusobno povezuju
u procesu komunikacije 1 simboli¢ne raz-
mjene. To je strukturirana situacija u kojoj
su pojedinci prvenstveno ukljuceni u pro-
dukciju simboli¢nih oblika za druge ljude
koji nisu fizi¢ki prisutni dok su ti drugi u
prvom redu ukljuceni u primanje simbo-
li¢nih oblika koje su drugi producirali i
kojima ne mogu odgovoriti, ali s kojima
mogu stvoriti veze prijateljstva, osjecaja
1li odanosti (Moores 2005). Velika kon-
centracija identifikacije i stvaranja zajed-
nica simboli¢nim produzenim uc¢inkom
masovnu komunikaciju priblizava mrez-
noj jer su u obama kontekstima zajednice
virtualne, odnosno neutjelovljene, a njihov
je odnos uspostavljen s pomocu odrede-
nog medija. Stoga se znaCajke masovnih i
novih medija kao prostornih i vremenskih
produZetaka utjelovljene interpersonal-
ne komunikacije u socioloSkom aspektu
istrazivanja medija kao tehnologije sma-
traju obiljeZjem koje transformira sam sa-
drzaj, oblik i moguénosti komuniciranoga
(Thompson 1995; Moores 2005).

Medutim, novi, mreZni mediji (prven-
stveno internet) u kontekstu tehnickih
mogucnosti vrlo Cesto ¢e se promatrati
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kao dolazak drugoga medijskog doba koji
Jje neizbjezno 1zvrsio utjecaj na opci komu-
nikacijski krajolik. Za razliku od prvoga
medijskog doba koje oznacuje emitiranje
poruka masovnoj publici drugo je doba
obiljeZeno interaktivnoS¢u i decentrali-
ziranim komunikacijskim odnosima koji
viSe nisu zasnovani na modelu jednog, ve¢
viSestrukih poSiljatelja 1 velikog broja pri-
matelja koji su i sami ujedno poSiljatel;ji.
Dok masovni mediji utjeu na svijest ma-
sovne individualnosti, novi mediji utjecu
na individualna iskustva prostora i vre-
mena (Holmes 2005: 10).

Kao novi demokratski medij internet je
doveo do redistribucije komunikacijske
moci dopustiv§i mogucnost izgradnje
subjektivnosti razli€itih identiteta i drus-
tvenih, ekonomskih, politi¢kih i kultur-
nih polozaja koji su mozda bili isklju-
¢eni iz javnog podrucja, ali su pronasli
nacin sudjelovanja i javnog djelovanja
unutar druStvenog tkiva. Vrlo Cesto se
demokrati¢na i decentralizirana forma in-
terneta isti¢e kao njegova najvaznija zna-
Cajka koja po svojoj disperzivnoj strukturi
1 horizontalnim druStvenim odnosima
onemogucuje postojanje velikih narativa.
Hijerarhijski odnosi mo¢i zamijenjeni su
istodobnim sudjelovanjem sviju, bez obzi-
ra je li rije¢ o prihvacanju ili potpunom
odbijanju odredenih obrazaca miSljenja.
MrezZna tehnologija omogucuje ostvarenje
razli¢itih oblika kulturnih ¢inova stavlja-
juci ih u ruke sudionika — objavljivanje
teksta, stvaranje filmova, televizijsko i ra-
dijsko emitiranje i sl. (Poster 1997).

U tehnoloSkom smislu, ono Sto obilje-
Zuje demokratsku i sudioni¢ku kulturnu
produkciju jest nacelo broj¢ane repre-
zentacije, modularnosti, automatizacije,
varijabilnosti 1 transkodiranja digitalne
tehnologije (Manovich 2001) koja omo-



M U Z E O L

gucuje svim korisnicima neograni¢eno
kopiranje, preuzimanje 1 modifikaciju
dokumenata i njihovih dijelova. Distribu-
cija kolaznih poruka dogada se na svjet-
skoj razini 1 postaje povodom za daljnju
reprodukciju, i to prema interesima po-
jedinca kojemu je omogucen slobodan
odabir resursa za produciranje svoje po-
ruke. Ono $to obiljeZuje novi komunika-
cijski sustav koji se zasniva na digitali-
ziranoj, mreznoj integraciji viSestrukih
komunikacijskih modusa jest njegova
inkluzivnost 1 sazetost svih kulturnih
izri¢aja (Castells 2010: 405).

Velik broj proizvodaca poruka ¢iji su ele-
menti dosli iz razlic¢itih konteksta takoder
dovodi do smanjenja potrebe za pitanjem
podrijetla, odnosno originalnosti izvora.
Za razliku od prijasnjih kanona znanja
kao pouzdanih i ¢vrstih temelja suvreme-
nost briSe granice izmedu subjektivnoga
1 objektivnoga, stvarnosti 1 fikcije, gene-
rickih tipova i sve veCeg broja novona-
stalih Zanrova zbog nestajanja sigurnih i
¢vrstih linija koje ocrtavaju epistemolos-
ke, ontoloske 1 druStvene okvire.

Upravo je zbog diversifikacije, multi-
modalnosti 1 raznolikosti novoga komu-
nikacijskog sustava moguce obuhvatiti i
integrirati sve oblike izri€aja, kao i razli-
Citost interesa, vrijednosti 1 imaginacija,
ukljucujuci izricanje drustvenog sukoba.
No cijena koja se placa za ukljucivanje u
sustav jest prilagodivanje njegovoj logici
1 oblicima funkcioniranja (Castells 2010).
Dolazak drugoga medijskog doba re-
zultirao je promiSljanjem o njegovim
implikacijama za suvremenu drustvenu
integraciju, ali je doveo i do potrebe re-
vizije socioloskog znacenja medija poput
televizije 1 radija kako su ih tradicional-
no proucavali studiji medija. Holmesovo
(2005) videnje suvremenoga medijskog
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okruZja vie je integrirajueg nego inte-
rakcijskog tipa. On kritizira interakcijske
modele koji su viSe usmjereni instrumen-
talnom ili transmisijskom shvacanju ko-
munikacije kao nedovoljno prigodne u
kontekstu druStvenih obiljezja razlicitih
medija. Iako su druStvene implikacije
masovnih 1 novih medija drukcije, one
su danas u simbiotskom, ili kako on sam
kaZe, parazitskom odnosu.

Cinjenica da internet kao komunikacij-
ska tehnologija nije prouzroc¢io nestanak
radija, televizije, novina ili drugih ma-
sovnih medija u informacijskom drustvu
povezuje se s ¢injenicom da su masovne
i mreZzne komunikacijske tehnologije u
¢vrstome medusobnom odnosu u kojemu
se nadopunjuju. Zagovornike drugoga
medijskog doba koji pripisuju drustve-
nu 1 politicku regeneracijsku sposobnost
novim (mreznim) medijima Holmes po-
kuSava pobiti ¢injenicom da i masovni
1 novi mediji funkcioniraju kao tehno-
logije urbanizacije, mobilne privatiza-
cije, koje omoguduju oblike produzetka
drusStvenih odnosa te djeluju kao nositelji
medusobno povezanih ekonomskih pro-
cesa. Stoga, zapravo, ne postoji velika
razlika izmedu masovnih 1 novih medjija,
ni po stupnju interakcije, odnosno inte-
gracije, ni po obnovljivim druStvenim i
politickim obiljezjima. Takoder, Holmes
smatra da se transmisijsko shvacanje
komunikacije prvenstveno odnosi na in-
terakciju dok je cilj ritualnog shvacanja
komunikacije promatranje komunikacije
kao osnove za vrstu drustvene integraci-
je. Svaki medij, bez obzira smatra li se
tehnickim okruzjem ili oblikom drus-
tvene veze, moZe pridonijeti osjecaju
pripadnosti, sigurnosti i zajednici, ¢ak
i ako pojedinci nisu u neposrednoj inte-
rakciji (Holmes 2005: 123).
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Medutim, jedna od mozda najvaznijih Hol-
mesovih teza, a kojom se prikljucuje Poste-
ru (1997) i Meyrowitzu (1999), jest iskaz
da Sto viSe tehnologija posreduje u vrstama
odnosa 1 ljudskih interakcija, to viSe posje-
duje obiljeZja ambijenta nego sredstva.

Tvrdnju argumentira 1 s tehnicko-drus-
tvenog aspekta kritiziraju¢i Thompso-
novu posredovanu kvaziinterakciju kao
jednu od medijskih teorija koje slijede
transmisijski model dajuci interperso-
nalnoj komunikaciji elektroni¢ko prosi-
renje. Stoga Thompsonova tvrdnja (1995:
83) da su sudionici u [masovnim medi-
jem] posredovanoj interakciji smjesteni
u kontekst koji je prostorno i vremenski
odreden te ne dijele isti prostorno-vre-
menski referentni sustav i ne mogu pret-
postaviti da ¢e drugi razumjeti deikticke
izraze kojima se koriste odraZzava njegovo
videnje po kojemu je zadaca medijskog
konteksta pruzanje razumijevanja simbo-
liénim znakovima (primjerice datumom,
vremenom ili mjestom u pismu). Medu-
tim, Holmes napominje da je Thompsono-
va teorija samo prijenos iz jednog kontek-
sta (utjelovljenoga, interpersonalnoga) u
drugi (medijski) bez uzimanja u obzir po-
sebnih obiljezja medijskog konteksta koja
imaju dodatne kvalitete te komunikaciju
mogu uciniti potpuno drukéijom. Tehno-
loski proSirena komunikacija, dok poni-
Stava odredena obiljeZja fonocentricne
komunikacije, takoder dodaje kvalitete
koje nisu moguce u takvim komunikacij-
skim c¢inovima. Tehnoloski aparati komu-
nikacijskih ambijenata mogu proizvesti
zvukove koji nisu stvoreni ljudskim gla-
som, tekst koji je tesko proizvesti tijekom
uobicajenog dijaloga, kao i slike povrh
onih koje prikazuju ljude u interakciji. Te
kvalitete (...) mogu pruZiti resurse potpu-
no drukcijeg registra — raspored slika, kut
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kamere, nestajanja slike, odjeke, kombi-
nirane zvucne registre, tekstne konvencije
i stilove i sl. (Holmes 2005: 139).

U Thompsonovoj medijskoj interakciji
sugovornicima identitet daje kontekst u
kojemu se nalaze dok su u Holmesovu
medijskom ambijentu sugovornici slo-
bodni koristiti se resursima medija koji
im najviSe odgovaraju. U skladu s tim
interakcija se moZe shvatiti viSe kao in-
strumentalni model komunikacije dok
tehnicko 1 druStveno integrirajuée djelo-
vanje medijskog ambijenta (medij je kon-
tekst, Holmes 2005: 140) pripada shvaca-
nju komunikacije kao rituala.

Tablica 1. Glavne razlike izmedu transmisij-
skog i ritualnog pristupa komunikaciji (Hol-
mes 2005: 135)

Komunikacija kao I .
eacl Komunikacija kao ritual
transmisija
usredotocenost na y .
Y - usredotoCenost na medij
sadrZaj

vijest je informacija
(Carey 2009: 21)

vijest je drama i
izvedba

pojedinci su u

pojedinci su u

reprezentacije necega
(Carey 2009: 29)

medusobnoj . .. .

. interakciji s medijem
interakciji

logocentri¢na — simulakrum — ¢in
pojedinci oZivljavaju | komunikacije ne odnosi
prisutnost se na nista osim sebe
simboli su

simboli su
reprezentacije za nesto

mediji posreduju

mediji produciraju

stvarnoS¢u stvarnost
interakcija integracija
interpersonalna interpersonalna
komunikacija je komunikacija je
povlaStena marginalizirana
prolazno stalno

Holmes zakljucuje da 1 masovni 1 novi
mediji mogu svaki na svoj nacin omo-
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guciti oblike druStvene integracije, a ne
samo biti proSirenje interpersonalnog
odnosa. Slijedeci velikim dijelom Ca-
reyjevu teoriju komunikacije kao rituala,
Holmes navodi razlike izmedu dvaju mo-
dela komunikacije (Tablica 1).

Careyjeva ritualna komunikacija, na koju
se takoder nadovezuje Holmes integrira-
ju¢im aspektom medijskih ambijenata,
te Kressova druStveno-semioticka mul-
timodalna komunikacija (o kojoj e viSe
rijeci biti u sljedeem poglavlju) pred-
stavljaju znacajan paradigmatski skok
od hegemonijskog statusa transmisijskih
videnja komunikacije. Njima se nagla-
Suje stvaranje 1 razmjena znacenja medu
pojedincima i drusStvenim skupinama ne
iz osobnog interesa ili zbog skupljanja
informacija, nego iz potrebe za zajednis-
tvom 1 stvaranjem ljudskih odnosa.

Dok se svakodnevna osobna komuni-
kacija uvijek prilagodivala druStvenom
kontekstu odredene zajednice, na svjet-
skoj su razini promjene u druStvenim
odnosima sa sobom donijele 1 promjene
u komunikacijskim obrascima i obrnuto.
Kao medusobno prepletanje elemenata/
procesa koji utjeCu jedan na drugoga ko-
munikacija je proces koji odrazava drus-
tvenu sliku, ali isto tako utjeCe na njezine
mijene. Osim toga, promjene u mediji-
ma, to¢nije u oblicima kanala koji sluze
za nepersonalnu komunikaciju, prije sve-
ga onu masovnu ili komunikaciju novim
medijima, takoder imaju velik utjecaj na
nacin na koji se dozivljavaju odredene
drustvene kategorije, kao Sto su, primje-
rice, moc¢, autoritet i autorstvo, koje je u
posljednjih desetak godina doZzivjelo ve-
like promjene (Kress 2009).
Odredivanje muzeja kao medija, doduse
posebnoga, dogodilo se u drugoj polovi-
ci proSlog stoljeca kada je njegova danas
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najvaZznija funkcija — komunikacija — sa-
gledana u meduodnosu njegovih mate-
rijalnih elemenata, artefakata bilo koje
vrste, 1 prostora u kojima su izloZeni, na-
¢ina izlaganja te politickih i ekonomskih
okolnosti njihova nastanka 1 upotrebe.
Williams smatra da oblici komunika-
cije koje smo stvorili 1 koje slijedimo u
svakodnevnoj interakciji postaju sami po
sebi druStvenim institucijama. Odredena
stajalista prema drugima, odredeni obli-
ci ophodenja, odredeni ton i stil postaju
utjelovljenima u institucijama koje tada
posjeduju snagu i moc¢ drustvenog utje-
caja (Williams 1966: 20). Radi dobiva-
nja boljeg uvida u nacin funkcioniranja
muzeja kao medija od njegova zacetka do
danas, potrebno ga je sagledati u spletu
politickih, drustvenih 1 ekonomskih pro-
cesa te nacina kojima su muzejske poru-
ke materijalno ostvarene, odnosno koji-
ma se opisuje i ocjenjuje njihovo drustve-
no znacenje.

POSREDOVANIJE KULTURE
U DRUSTVU - POETIKA 1
POLITIKA MUZEJSKOG MEDIJA

IstraZivanje muzeja kao medija u smislu
utjecaja koji izlaganje ima na stvaranje
drusStvenih ucinaka najviSe se provodi u
kontekstu kritickog smjera bliskog kul-
turnim studijima koji je proizveo najveci
broj kritickih analiza sprege muzejskoga
medijskog djelovanja te politickog i eko-
nomskog djelovanja cijele institucije. Za
razliku od viSestrukih pristupa teorija
medija 1 komunikacije, koji su rezulti-
rali raznolikim stajaliStima o masovnim
1 novim medijima, njihovu utjecaju na
drustveni razvoj i odnosu koji stvaraju
za ljude i medu njima, kritika muzejskog
prenoSenja izloZbenih poruka u njihovu
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odnosu sa Sirim druStvenim znacenjem
institucije bit ¢e dominantan muzeolos-
ki diskurs, posebno u anglo-ameri¢kome
kulturnom kontekstu.

Tijekom 19. st. i prve polovice 20. st.
muzej je istoznacan s medijem kao teh-
nologijom koja je predstavljala instru-
ment Sirenja zapadnjackih kulturnih i
civilizacijskih obrazaca dok ¢e od druge
polovice 20. st. biti u srediStu rasprave
o viSestrukim nac¢inima izlaganja kao
odrazom postmodernistickog uslojava-
nja reprezentacijskih sredstava kako bi se
konstruirala stvarnost pogodna odrede-
nim druStvenim skupinama — vrlo Cesto
politicki 1 ekonomski definiranima. Mu-
zeoloska literatura koja je proizvela naj-
veci korpus znanja o muzeju kao mediju,
vodeci se istrazivackim postavkama kul-
turnih studija, pripada pravcu nove mu-
zeologije.” Kao kriti¢ki politi¢ki diskurs
razvija se od samog kraja osamdesetih,
posebice tijekom devedesetih godina,
kada se s prouCavanja na prvome mjestu
materijalne kulture, odnosno muzejskih
predmeta, znanstveni diskurs pomice
na cijelu muzejsku instituciju i obiljezja
njezina ideoloskog aparata. Ova muzeo-
loska struja prou¢ava meduodnos muze-
ja, kulture, politike 1 mo¢i koja podupire
ulogu muzeja kao drustvenih, kulturnih i
obrazovnih institucija.

Svojevrsnu protutezu kritickom pristupu
dat Ce teoretiCari muzeja pod utjecajem
komunikacijskih teorija, najveéim dije-
lom mekluanovskog smjera, koji stavljaju
pozitivan predznak ispred pitanja uloge

> Nova muzeologija ovdje je onaj teorijski pravac
koji se razvio u anglo-americkom kontekstu i muze;j
promatra na institucijskoj razini kao vaZan i utje-
cajan medij, Sto je razlikuje od frankofonske nove
muzeologije koja je teorijski okvir ekomuzeja.

O

29

G A 52

1 uinka suvremenog muzeja u drustvu.
Strucna literatura o muzejima i njiho-
vu razvoju reci ¢e da je muzej oduvijek
imao ulogu svojevrsnog edukatora, no
pitanje je opet kako se obrazovna dje-
latnost shvacala u Siremu druStvenom
kontekstu. Bennett (1995) naglaSuje da
je muzej od samih svojih pocetaka imao
ulogu korigiranja druStvenih odnosa
svojom misijom izobrazbe nizih slojeva
druStva 1 omogucivanja pristupa svima, a
ne samo aristokraciji i visokim klasama
koje su imale pristup materijalnoj bastini
1 privatnim zbirkama koje su Cinile velik
dio muzeja. Medutim, razlozi nastanka
te nacini produkcije 1 distribucije znanja
pridonijeli su percepciji muzeja ne samo
kao mjesta obrazovanja nego i kao mjesta
kulturne legitimnosti i autoriteta te per-
cepciji njegove srediSnje uloge u drustvu
kao mjesta okulturenja.

Veliko znacenje dano materijalnoj kul-
turi u muzejima oduvijek je odredivalo
smjer muzejske djelatnosti. No za razliku
od osnovnih funkcija muzeja (sabiranja,
¢uvanja 1 izlaganja), koje su viSe ili manje
ostale nepromijenjene od vremena uspo-
stavljanja muzeja kao potpuno javnih in-
stitucija, nacini izlaganja u medusobnoj
povezanosti s ciljem i svthom muzeja ra-
zlikuju se za dva, prili¢éno grubo defini-
rana razdoblja. Prvo razdoblje obuhvacéa
drugu polovicu 19. st. do prvih desetljeca
nakon Drugoga svjetskog rata, a drugo
od kraja Sezdesetih do danas. Namjera
je podjele stvoriti svojevrsni kronolos-
ki reper za promatranje razvoja muzeja
kao medija prema dvama vaznim kul-
turno-drustvenim paradigmama — mo-
dernizmu 1 postmodernizmu. Podjela je
takoder u vezi s paradigmatskom pro-
mjenom u muzejskoj djelatnosti i teoriji
koja je nastala pod utjecajem drusStvenih,
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politickih, ekonomskih 1 tehnoloSkih
okolnosti druge polovice 20. stoljeca, a
Sto se sve odrazilo na percepciju muzeja.
Kriticki diskurs nove muzeologije,
medutim, nije jedini pristupio muzej-
skoj ustanovi radi propitivanja njezinih
osnovnih funkcija, 1 to s posebnim nagla-
skom na komunikaciju. Konstanta u kri-
tici muzeja od vremena njegova osnutka
odrzavala se u umjetnickim krugovima
od Quatremerea de Quincyja, ¢ije mislje-
nje da muzeji oduzimaju Zivot umjetnosti
postoji od samog osnutka institucije, do
Adorna 1 njegove poznate definicije mu-
zeja kao grobnice umjetnickih predmeta
(Sherman 1994). Avangardni intelektu-
alci takoder su se protivili muzeju kao
instituciji koja predstavlja prestanak Zi-
vota ili kulturni autoritet koji se izgradio
kao katalizator za artikulaciju tradicije,
nacije, bastine i kanona (Huyssen 1995:
13). Kulturno-povijesni modernisticki
muzeji pak dobivaju svoju najvecu Kriti-
ku konceptom ekomuzeja sedamdesetih
godina (Davis 2011) u kojemu se pred-
meti predstavljaju u izvornom kontekstu,
1 to zahvaljujuéi njihovim vlasnicima.
Medutim, veci je broj rasprava o ulozi
muzeja u drustvu poseban u modernistic-
kim okolnostima SAD-a gdje su vladala
dva videnja o tome koja je svrha muzeja
— edukacija ili zabava. U zapadnoeurop-
skom svijetu slika je modernog muzeja
1 dalje ona zastitnika baStine, poStova-
nog autoriteta, pruzatelja istine, srediSta
znanstvenog istrazivanja ili Skole u kojoj
se znanje stjece nesto lakSe.

Danas ¢ak 1 kod obrazovne uloge situaci-
ja postaje slozenijom. Muzej kao mjesto
obrazovanja postaje mjestom ucenja (Ho-
oper-Greenhill 2007) koje se pak moze
interpretirati i podijeliti po vrsti ucenja
na neformalno i informalno. Ovo drugo
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viSe se povezuje s konstruktivisti¢kim te-
orijama ucenja i priblizava se zabavi kao
drugoj vaznoj muzejskoj svrsi. Informa-
cijska, kulturna ili pak druStvena uloga
takoder se vrlo Siroko mogu shvatiti ovi-
sno o istrazivaCkom poloZaju 1 osobnom
videnju. Kada bi se u postmodernistic-
kom razdoblju od predlozenih odrede-
nja muzeja, njihova drustvenog statusa
1 smjerova razvoja nacinio niz klju¢nih
rijeci, on bi izgledao ovako: odjek, Cu-
denje, obaveza, oslobodenje, otok nade,
dijalog, platforma ideja, druStvena rede-
finicija, kulturno osnaZenje, emocional-
nost, redefinicija naSe svijesti (sedam-
desetih i ranih osamdesetih), nejasnoca,
neodredenost, ranjivost, samopromislja-
nje, kriticko promisljanje, odgovornost,
drusStvena duznost, posrednik kolektivne
mudrosti (kasne osamdesete i rane deve-
desete) (Harrison 1993). No, kako god ga
se odredilo, veéina ¢e se sloziti da nac¢in
prezentacije izlozaka ili muzejska poeti-
ka (Lidchi 1997) uvelike moze odrediti
ili sugerirati politicke, ekonomske 1 Sire
druStvene aspiracije same institucije, od-
nosno muzejsku politiku, i u modernom i
u postmodernom razdoblju.

MODERNISTICKI MUZEJ —
MEDIJ DRUSTVENOG NAPRETKA
I INOVATIVNOSTI

Uvjeti u kojima su se razvili prethodni-
ci muzejske institucije, u njezinu danas
najSire shvacenom znacenju, na slian su
nacin zrcalili druStvene odnose i episte-
moloSka nacela karakteristina za svoje
doba. PrinCevske zbirke od 15. do 18. sto-
lje¢a bile su povlaStena mjesta sabiranja
prirodne i kulturne materije, artificialia
i naturalia (Hooper-Greenhill 1992), a
ujedno su nosile 1 simboli¢no znacenje
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princa kao vladara znanja, njegove zbir-
ke kao svijeta u malome, te kao posljedicu
toga njegovu drustvenu vaznost. Pristu-
pom za samo odreden broj vladarevih
uzdanika 1 aristokracije slicnih manira i
moguénoScu za posjedovanjem jednoga
takvog pravog bogatstva zbirke su posje-
dovale znanje kojemu su mogli pristupi-
ti samo povlasteni pojedinci. Zbirke su
vladara, po Pomianovu misljenju (1990),
stajale na pola puta izmedu svijeta religi-
ozne, teoloSke zaCudnosti 1 svijeta kojim
Ce tek zagospodariti znanost izrastajuéi na
osnovama racionalizma i prosvjetiteljstva.
Padom aristokracije i revolucionarnim
dogadajima krajem 18. st. nastali su
uvjeti za stvaranje moderne institucije
javnog muzeja Ciji se razvoj u razliitim
zemljama dogadao ovisno o njithovim
politickim, kulturnim i ekonomskim po-
sebnostima.

Medutim, u pozadini svih partikularnih
razvoja stoje modernisticka nacela raz-
doblja u kojemu je u potpunosti stasao
javni muze;.

Razvoj modernistickog muzeja odnosi se
na op¢i znanstveni razvoj i geopoliticka
dogadanja kao S$to su formiranja nacio-
nalnih drZava i kolonijalne ekspanzije.
Inventivnost i napredak kao srediSnje toc-
ke modernizma prozimale su sve aspekte
kulturnih i drustvenih djelatnosti. Na naj-
viSoj razini dominantni su bili evolucijski
narativi o napretku covjeCanstva i znan-
stvenom znanju (Hooper-Greenhill 1992;
Bennett 1995) dok su se na nacionalnoj
razini poticali narativi o politickom, gos-
podarskom, tehnoloSkom i kulturnom na-
pretku drZave. U okviru tih narativa gra-
dani su samostalno ulagali napore prema
vlastitomu civilizacijskom rastu.
Osnivanje velikog broja muzeja u 19.
st., posebno u drugoj polovici, nije samo
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proizaSlo iz druStvenih okolnosti nego
je sluzilo utvrdivanju 1 daljnjem razvoju
institucije. Mitchell ¢e broj¢ani rast mu-
zejskih ustanova povezati s modernim
nacinom videnja svijeta (Mitchell prema
Macdonald 1998). Svijet se dozivljavao
kao da je slika, a tomu su pridonijele in-
stitucije vidljivoga (Sandberg 1995) koje
su gradanima kasnog 19. st. pruzale mo-
guénosti stvaranja gledateljskih navika
vizualnim atrakcijama koje su dovodene
u vezu s modernistickom Zeljom za raz-
bibrigom, mobilnim subjektivnostima,
panoptickim perspektivama i voajeri-
stickim promatranjima (Sandberg 1995:
321). Medutim, Mitchellov metafori¢ni
naziv svijet kao izlozba, kojim se koristi
za moderno vizualno predocivanje svije-
ta, pretpostavlja iskustvo s puno dubljim
konotacijama za drustvo od puke zabave,
a to je organiziran, ureden svijet o koje-
mu se uci 1 uz koji se razvija. Mogucnost
izlozbe da Cini svijet vidljivim 1 urede-
nim bila je dijelom ostvarenja visih osje-
¢aja 1 teznji za provodenjem znanstvene
1 politicke sigurnosti (Macdonald 1998).
Stoga muzeji nisu bili samo odraz izvanj-
skih dogadanja nego i sredstvo njihove
produkcije 1 nacin na koji su znanstvene,
povijesne, bioloske i1 tehnicke sigurnosti
dobivale svoj objekt(iv)ni oblik.

Stvaranje, oblikovanje i
organizacija znanja

Razvoj povijesnih disciplina koje su pro-
ucavale materijalne kulturne i prirodne
entitete® bio je kljuCan za afirmaciju mu-
zeja kao kulturne 1 obrazovne ustanove

® Ovdje se prvenstveno misli na geologiju, pa-
leontologiju, prapovijesnu arheologiju i antropo-
logiju.
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uspostavljene prvenstveno na osnovi
materijalnosti predmeta, Sto je ostalo ra-
zlikovnim obiljeZjem muzeja do danas.
Bennett navodi dva ¢imbenika koja su
imala klju¢nu ulogu u razvoju povijesnih
disciplina i njihovim meduodnosima ti-
jekom kasnoga 18. 1 19. stoljeca. Prvi je
koncepcijski preokret i tehnologije koje
su omogucile da iskopani i pronadeni
artefakti budu historizirani i locirani
unutar kalibrirane proslosti koja se za-
misljala kao slijed medusobno poveza-
nih razvojnih nizova. Drugi se sastojao
u razvoju tehnika za citanje tih proslosti
koje su oslobodile povijesne znanosti od
mentorstva filozofije i ostalih metoda in-
terpretacija zasnovanih na tekstu te tako
stvorile metodolosku bazu za afirmira-
nje novih oblika strucnosti koji su bili
suprotstavljeni filoloskim disciplinama
(Bennett 2004: 40).

Materijalnu je stvarnost, i artefakte 1 pri-
rodne uzorke, bilo moguce interpretirati
kao neposredan empirijski izvor, odno-
sno kao svjedoka ranijih etapa proSlosti.
Uloga muzeja kao centra u kojemu su se
sakupljali predmeti s razli¢itih mjesta i
slagali prema tipovima u kategorije bila
je tvorbeni element muzeja. Prikaziva-
njem ljudskog i predljudskog vremena,
od geoloskoga 1 prirodnoga do ljudsko-
ga, muzej je reprezentirao novi poredak
u svojoj suvremenosti — onaj koji se mo-
gao iscitati iz fizickih, vidljivih svjedoka.
Takva znanstvena racionalnost takoder je
dokinula naglasak na egzoti¢no i poseb-
no, a otkrivala svakodnevno 1 uobicaje-
no. Novi pristup korisniku zamiSljen je
u cilju pruZanja mogucnosti za spozna-
jom nacela koja su vladala prikazom koji
je svima razumljiv za razliku od tajnog
1 kultnog znanja ranijih privatnih ari-
stokratskih zbirki. Prikaz novootkrive-
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nih dokaza, ali i onih koji su se nekada
nalazili u prinevskim zbirkama, do-
stupni samo odabranima, omogucile su
moderne institucije koje su, po Bennetto-
vu misljenju (1988), Cinile izloZbeni an-
sambl.” Osim muzeja, galerija, diorama,
panorama 1 robnih kuca, vrlo utjecajne 1
popularne institucije javnog prikazivanja
bile su i velike svjetske izloZbe.® Zajed-
nicki im je cilj bio uvjeriti publiku (...)
da se identificira s moci, da je shvati (...)
silom koju drustvene vladajuce skupine
reguliraju i kanaliziraju, ali za dobrobit
sviju: sve je to bila retorika moci koju je
izloZbeni ansambl utjelovljivao — mani-
festirana moc ne samo po svojoj sposob-
nosti da zada bol vec i po sposobnosti da
organizira i koordinira poredak stvari i
producira mjesto za ljude u odnosu na
poredak (Bennett 1995: 67).

IzloZbenim se ansamblom dakle stvorio
novi javni prostor dostupan Sirokoj jav-
nosti, koji je svojim reprezentacijskim
modelom zasnovanim na uredenom ras-
poredu materijala emitirao i u¢vrséivao
poruke (znanstvene moci) u drustvu.
Prikazivanje svijeta masovnoj populaciji
te njezina mjesta u njemu s muzejom je
dobilo konstantnost. U njemu se snaga
druStvene moci ocitovala u stalno do-
stupnom, organiziranom, upravljanom 1
kontroliranom znanju osnovanom na mu-
zejskome materijalu.

Koncentracija artefakata ili uzoraka kao
materijalnih predmeta vodila je do kla-
sifikacije kojom se naglaSuju vidljiva
obiljeZja, tehnologije ili tipovi predmeta

" Engl. exhibitionary complex.

¥ Velike svjetske izlozbe na kojima se izlazu na-
cionalna kulturna i gospodarska dostignuc¢a dovele
su do osnivanja velikog broja etnografskih (Sand-
berg 1995) i tehnickih muzeja (Macdonald 1998).
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1 stilske varijacije. Medutim, analiticke
su znanosti za razliku od klasifikacija
klasi¢ne episteme 17. i1 18. stolje¢a (Ho-
oper-Greenhill 1992) dijagnosticirale po-
vrSinske znacajke radi dobivanja dubljeg
i specijaliziranog znanja, i§¢itavanja
dubljih struktura i procesa. Same su se
izloZzbe stoga zamisSljale kao manifestaci-
je analiza i istraZivanja predmeta Cineci
tako svojevrsnu vidljivu dijagnozu poza-
dinske stvarnosti. Raspored elemenata u
prostoru bio je iznimno vazan jer je kre-
tanje 1 promatranje upucivalo na poveza-
nost izmedu vidljivoga u muzeju i vlada-
jucega, istinitoga u vanjskom svijetu. Cilj
regulacije posjeta u smislu organiziranja
nacina gledanja predmeta bilo je preno-
Senje znanja te istodobno uspostavljanje
odnosa mo¢i — izmedu onih koji prenose
1 onih koji primaju znanje.

Ucenje hodanjem i promatranjem domi-
nantan je nacin na koji su posjetitelji uZzi-
vali u prizorima i istodobno spoznavali
prirodu i stanje svijeta, Sto ¢e Bennett
(1995) nazvati pedagogijom hoda. Ku-
stos je pritom, kao znajuci subjekt sa spe-
cijalistickom stru¢nos$¢u, bio onaj koji je
omogucivao spoznaju. Odabir predmeta
koji ce se izlagati i njihovo odvajanje od
onoga Sto Ce biti spremljeno ili odbace-
no doveli su do razvoja novih kategorija
ukljucivanja i iskljucivanja te do novih
kustoskih procesa (Hooper-Greenhill
1992: 179). Kustosko istrazivanje 1 or-
ganizacija zbirki postali su praksama
koje su dale autoritet instituciji s poslje-
di¢nom podjelom na one koji proizvode
znanje u skrivenim prostorijama muzeja
1 one koji ga konzumiraju u javnome mu-
zejskom prostoru. Takoder je za to¢nije
tumacenje moderne muzejske institucije
1 njezina razvoja sve do danaSnjih dana
vazno napomenuti da su muzeji bili ovi-
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sni 0 znanju povijesti i proizvodnji mate-
rijalnih predmeta i prije nego Sto bi oni
uSli u muzej. Sam muzej bio je medij
prezentacije obradenih podataka koji je
potpuno ovisio o snazi i odnosima koji su
djelovali izvan njega. Ljudska, odnosno
Sira druStvena dimenzija predmeta, koja
¢e se tek u drugoj polovici 20. stoljeca
uvesti novim istrazivackim paradigma-
ma,’ utjecat ¢e na komunikacijsku ulogu
muzeja u postmodernistickom razdoblju.
Moderni kustos sa znanjem o materijal-
noj stvarnosti bio je legitimiran svojom
znanstvenom disciplinom 1 §irio je poru-
ke o svijetu stalnim revidiranjem infor-
macija o muzejskim predmetima kako
bi posjetitelj Sto bolje mogao posloziti
dogadaje u cjelinu. Nacelo sabiranja i
izgradnje zbirke zasnivalo se na repre-
zentaciji stvarnosti koja je bila uredena
prema disciplini, ali se isto tako mogla
geografski 1 druStveno Siriti. Stoga je
muzej mogao od lokalnog 1 ograni¢enog
mjesta narasti do nacionalnih i nadnacio-
nalnih razmjera Sto je korespondiralo sa
Sirim politickim tendencijama razdoblja,
a oCitovalo se u stvaranju nacionalne dr-
Zave 1 kolonija.

Muzeji i izloZzbe imali su stoga jednu od
vaznijih uloga u stvaranju moderne drZa-
ve 1 osnova su na kojima se ona izgradi-
vala te nastojala obrazovati i civilizirati
gradane.

Tvrdnja Carol Duncan (1995) da kontrola
nad muzejom znaci upravljanje reprezen-
tacijom zajednice i njezine najvise vri-
jednosti 1 istine takoder proizlazi 1z prou-
¢avanja nacina na koji njegova izlozbena

Ljudsku dimenziju artefakata, odnosno znace-

nja koja nadilaze sirovu materiju i oblik, uvest ée
strukturalizam i poststrukturalizam, o ¢emu ¢e
viSe rijeci biti u tre¢em poglavlju.
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nacela utjeCu na oblikovanje druStvene
svijesti, klasnog poretka 1 pedagoSkih
nastojanja da se zajednica uljudi.

Muzej kao mjesto civilizacijske i
nacionalne izgradnje

Status muzeja kao institucije kulture
imao je dvojako djelovanje na oblikova-
nje misljenja o njegovoj drustvenoj ulo-
zi. Sli¢no postojanju razli¢itih definicija
1 videnja kulture, kako je receno u sa-
mom uvodu prvog poglavlja, muzejsko je
poslanje bilo usko povezano s onim §to
kulturna ustanova jest, Sto ¢ini i komu je
namijenjena.

Osnivanje javnog muzeja na mjestu bivse
kraljevske rezidencije, u palaci Louvre,
oznacuje prekretnicu u politickom reZi-
mu Francuske od aristokratske vladavi-
ne, odnosno monarhije, prema republi-
kanizmu i gradanskom, burzoazijskom
druStvu. Muzejski prostor odrazava pre-
lazak mo¢i 1 autoriteta iz ruku aristokra-
cije u ruke ljudi koji ¢ine novu drzavu.
Javni, demokratski 1 drzavni muzej u
Francuskoj roden je iz republikanizma,
antiklerikalizma i rata na kojima se mu-
zejski aparat oblikovao s dvjema kontra-
diktornim funkcijama — elitisti¢kog hra-
ma umjetnosti i utilitarnog instrumenta
demokratske izobrazbe (Hooper-Green-
hill 1989). Takav program muzeja, prois-
tekao iz Francuske revolucije, stvorio je
niz promiSljenih mjera kojima su institu-
cijski prostor 1 ponaSanje u njemu regu-
lirani. Drugim rije¢ima, muzej je ¢inio
aparat disciplinskog drustva, onoga koje
djeluje s pomocu tehnologija nadzora,
klasifikacije i kontrole vremena, prosto-
ra, ljudi i objekata (Hooper-Greenhill
1989: 63), odnosno skupina kulturnih
tehnologija koje organizira dobrovoljno
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samoregulirajuce gradanstvo (Bennett
1995: 63).

Tehnike prikaza, koje su se oblikovale
zbog javnog izlaganja predmeta, dovele
su do stvaranja izloZbenih oblika prema
novouspostavljenomu povijesnom poret-
ku, vidljivom 1 utjelovljenom prosloséu u
odredenome materijalu i prostoru, te im
je cilj bio od kulturnog prostora naciniti
prostor drusStvene homogenizacije. Osim
Sto je pruzao ljudima mogucnost dije-
ljenja iskustva onoga Sto je donedavno
bilo zaklju€ano u privatnim prostorima
aristokracije 1 u€enjaka, proklamirajuéi
tako slobodu i pobjedu nad tiranstvom,
muzej je postao 1 uzornim prostorom u
kojemu ¢e se neuglednici socijalizirati
1 kultivirati oponaSajuéi srednju klasu s
kojom se susretnu u muzeju.

Posljedice historizacije materijalnih
svjedoka proslosti bile su ne samo u vidu
afirmacije muzeja kao znanstvene i obra-
zovne ustanove ve¢ i opCenito afirmacije
modernistickih paradigmi kulture 1 povi-
jesti. To se prvenstveno odnosilo na obli-
kovanje znanja koje je pogodovalo nacio-
nalnim interesima, a njih su predstavljale
okolnosti svojstvene svakoj zemlji.

U slucaju etnografskih muzeja, Ciji se
nastanak dogodio kao posljedica indu-
strijalizacije 1 velike urbanizacije, vrijed-
nosti seoske kulture se svjesno ugraduju
u procese stvaranja nacionalnih kultura
(Maroevi¢ 1993: 40), $to je svojstveno
zemljama poput Njemacke ili skandinav-
skih zemalja, dok je sabiranje predmeta
izvaneuropskih kultura odraz koloniza-
cijskih uspjeha 1 izlaganje drugih kultura
kao svjedoCanstvo evolucijskog napretka
te kulturne 1 politicke prevlasti. Kao pri-
mjer razliitih koncepata etnografskih
muzeja Shelton (2006) navodi Njemac-
ku gdje su etnografski muzeji nastali
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unutar nacionalne kulture tijekom prvog
vala osnivanja etnografskih muzeja, prije
konferencije u Berlinu 1884. godine koja
je oznacila pocCetak sustavne europske
kolonizacijske kampanje. Za razliku od
Njemacke britanski muzeji i zbirke pri-
padaju drugom valu, a osnivali su se u
transnacionalnom razdoblju, odnosno
razdoblju nakon berlinske konferencije.
U skladu s tim njemacka je idealistiCka
tradicija dovela do univerzalnih koncepa-
ta CovjeCanstva dok je u Britanijii SAD-u
dominantna bila evolucijska paradigma
koja je u muzejima pruZala ilustrativnu
metodu kojom su se legitimirale vanjske
i unutrasnje ideologije zasnovane na na-
Celu tutorstva inferiornih rasa. U Brita-
niji su takva videnja takoder omogucila
raslojavanje klasa te minimalizaciju nji-
hove velike ekonomske i kulturne razlici-
tosti naglasivanjima rasnog zajednistva
nacije u odnosu na druge (Shelton 2006:
69). U povijesnim muzejima odrZavala
se, a u mnogima je jo$ uvijek tako, pa-
radigma nacionalne povijesti od kraja 19.
st. do sedamdesetih godina 20. st. koja je
uglavnom rezultirala prikazom materijal-
nih svjedoka nacionalnih politickih do-
gadaja i odnosa s drugim nacijama, rato-
va, vaznih drZavnika, kraljeva i sli¢noga
(Beier-de Haan 2006). Portreti slavnih
osoba Cesto su tvorili nain ostvarivanja
kontinuiteta ne samo drZavnih tvorevina
vel 1 pojedinih institucija. Slavne politic-
ke i kulturne osobe pojedine nacije u mu-
zejskoj su ustanovi 19. stoljeca bile vrlo
snazan znak nacionalnog ujedinjenja, uz
sav drugi materijalni dokaz nacionalnog
narativa. U Hrvatskoj je sabiranje, pa
¢ak 1 naruCivanje portreta vaznih osoba
koji su se trebali naci, odnosno izlozZiti
u narodnim muzejima, bilo povezano s
jacanjem nacionalne svijesti. Oni nisu
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bili vaZni radi estetskih vrijednosti, a
niti poradi napajanja na izvoristu vrlina
kao u razdoblju renesanse, vec¢ ocevidno
i ponajvise radi organiziranja pamcenja
i rekonstruiranja proslosti (Vuji¢ 2007:
249).

Hrvatsko (re)konstruiranje proSlosti
moze se Citati 1 kao nastojanje ujedi-
njenja hrvatskih krajeva koji su u 19.
stoljecu bili pod tudinskom upravom,
Sto Venecije, Sto Austro-Ugarske Mo-
narhije. Utemeljenje Narodnog muzeja
u Zagrebu kao moderne, nacionalne i
kulturno-obrazovne ustanove imalo je
simboli¢nu ulogu upravo u doba uspona
hrvatskoga narodnog preporoda (Szabo
1998) kao nacina ujedinjenja hrvatskog
teritorija s pomocu materijalne kulture.
Sli¢no ostalim jugoisto¢nim europskim
zemljama, Hrvatska je utemeljenjem mu-
zeja pokazala svoj put koji se kretao u
suprotnom smjeru od, primjerice, Fran-
cuske gdje je muzej bio alat izgradnje na-
cije nakon nastanka nacionalne drzave.
Hrvatski narodni muze;j ilustrira pak ono
Sto neki povjesniCari nazivaju etnonaci-
onalnoS¢u (Stanc¢i¢ 2008), izgradnjom
drzave na osnovi nacionalnih osjeéaja,
odnosno etni¢kog ujedinjavanja unutar
sloZzene multietnicke tvorevine kakva je
bila Austro-Ugarska.

Odmjeravanje nacionalnih snaga, legi-
timacija narativa proslosti 1 usadivanje
ideja s pomocu materijalne kulture Cinili
su muzeje vaznim kulturnim 1 drustve-
nim instrumentom tijekom 19. i prve
polovice 20. st. Djelujuci uime javnosti,
muzej je bio Cuvar nacionalnoga duhov-
nog Zivota i branitelj najvisih kulturnih
i civilizacijskih vrijednosti. Umjetnicki
je muzej po civilizacijskom ucinku imao
vrlo vaZan status obracajuéi se svojim
posjetiteljima kao gradanima koji u mu-
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zeju dobivaju racionalne uzitke s pomocu
estetskih dozivljaja. Louvre je po tome
paradigmatska ustanova i velik uzor
mnogim umjetnickim muzejima i gale-
rijama na europskom kontinentu, ali i u
SAD-u.

Sliénu ulogu u Hrvatskoj trebala je odi-
grati 1 Galerija umjetnina koja je osnova-
na 1884. godine u Zagrebu, a izrasla je na
zbirci biskupa Josipa Jurja Strossmayera
koji je uglavnom sakupljao umjetnine
velike vrijednosti prema povijesnoumjet-
ni¢kim kriterijima, prvenstveno talijan-
skih Skola, a kasnije 1 ostvarenja Stajer-
ske, njemacke, holandske i flamanske
Skole (Zlamalik 1982: 9). Tako je uz ide-
je ilirskog pokreta o nacionalno-politi¢-
koj ulozi kulturnih institucija istodobno
tekla 1 ona civilizacijskog usmjerenja, a
umjetni¢kog predznaka.

Za razliku od drZavne centralizacije i
uspostave muzeja Louvre kao svojevr-
snoga drzavnog i druStveno-upravljackog
programa u Britaniji je proces bio nesto
druk¢iji. Muzeji se nisu osnivali prema
drzavnom programu, nego uglavnom uz
potporu razlicitih profesionalnih, znan-
stvenih 1 filantropskih druStava, i to vrlo
Cesto slijedeéi model princevskih i dZen-
tlmenskih kabineta (Hooper-Greenhill
1990). Stoga se u Britaniji, u kojoj je bur-
Zoazija vodila borbu za gradansku moc,
mocna oligarhija opirala uspostavi javnih
umjetnickih institucija jer su one signa-
lizirale dolazak republikanizma, onako
kako se dogodilo u Francuskoj. Medu-
tim, Nacionalna galerija ipak je osnova-
na, ali s mnogo kontroverzija oko njezina
poloZaja 1 uCinka koji je trebala imati na
neuljudene mase. Naime, za one koji su
galerijama pripisivali kulturnu revitali-
zaciju masa i vjerovali u njezine uinke
nacionalne zbirke umjetnina trebale su
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ustrajati viSe na tome da budu dostupne u
dijelovima grada gdje Zivi radnicka kla-
sa nego da oCuvaju svoje mjesto u centru
Londona. S druge strane, preseljenje pri-
rodoslovnih zbirki Britanskog muzeja u
druge dijelove grada docekala je rasprava
u kojoj su protivnici preseljenja smatrali
da prirodoslovne zbirke trebaju zadrzati
smjeStaj usred Londona upravo zato Sto
su postigle toliku popularnost u radnic-
koj klasi (Bennett 2005). Iako se ucinak
koji se dobivao izloZenoS¢u umjetnosti
smatrao puno jacim i vaznijim, odlazak
u prirodoslovni muzej prihvaéen je kao
religiozna zabava kojom se ostvariva-
lo proucavanje BoZjeg plana na Zemlji.
Posjeti radnickih klasa prirodoslovhom
muzeju tolerirali su se jer su se smatra-
li korisnim odmakom od kockanja, opi-
janja 1 politickog aktivizma (Henning
2006: 45).

Umjetnicki je muzej, opCenito gledano,
u novim drustvenim okolnostima pred-
stavljao prostor koji je znacio viSe od bo-
gatstva i mo¢i i u kojemu se umjetnost
smatrala izvorom vrijednoga i moralno-
ga duhovnog iskustva. Umjetnicke zbirke
imale su znacajno mjesto u ritualu koji
je tvorio granicu izmedu ugladenosti 1
vulgarnosti, odnosno granicu legitimi-
rajuce moci (Duncan 1995: 28) koja se
manifestirala gotovo u svakom slucaju ti-
jekom 19. 1 velikog dijela 20. stoljeca, do
sedamdesetih godina, a mozda i kasnije.
Premda je zagovarao transformacijski
uc¢inak kulture i umjetnosti, Ruskin se
protivio reformama koje su teZile posti-
zanju vece dostupnosti umjetnosti najsi-
rem krugu javnosti. SmjeStanje umjetno-
sti u srediSte Londona njemu je bilo po-
zitivno, ali je istodobno tvrdio da takav
polozaj dovodi do zaguSenosti prostora
onima koji nemaju zanimanje za umjet-
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ni¢ku gradu. Edukacija je Ruskinu bila
prioritet 1 u muzeju nije bilo mjesta ne-
korisnom provodenju vremena, Sto je i
savjetovao pri odluci o otvaranju galerije
u Leicesteru: Ne smijete od vaseg muzeja
uciniti skloniste od kise ili dosade, niti
pustiti zapustene i neobrazovane ljude u
savrSeno namjestene prostorije... (Koven
1994: 26). Umjesto toga predlozio je da
se umjetnost ras¢lani na dijelove prema
hijerarhiji vaznosti kako bi se svakom
dijelu dodijelila druk¢ija funkcija u pe-
dagoSkom itineraru: oni koji zaista zele
uciti imali bi pristup prvoklasnoj umjet-
nosti dok bi svi drugi bili izloZeni dru-
gorazrednim 1 treCerazrednim radovima.
Muzej bi prema onodobnim stajaliSti-
ma bio idealno sredi$nje mjesto za po-
hranjivanje umjetnosti koja bi se mogla
odasiljati Sirom zemlje do pokrajinskih
muzeja kako bi se razvojni utjecaj kultu-
re ravnomjernije Sirio zemljom (Bennett
2005). Vrlo sli¢na ideja ostvarena je go-
tovo stotinu godina kasnije, tijekom prve
polovice Sezdesetih godina u Francuskoj,
1 to autoritativnim drZzavnim centralizi-
ranim djelovanjem Ministarstva kulture,
odnosno njegova prvog ministra Andréa
Malrauxa i njegova koncepta muzeja bez
zidova (musée imaginaire) koji se poka-
zao presudnim za razvoj kulturne politi-
ke 1 kulturnih zanimanja u Francuskoj.

Malraux je ¢esto vrlo uporno nastojao
odijeliti poslanje svojeg ministarstva od
edukacije te je isto toliko ustrajao u razli-
kovanju umjetnosti i slobodnog vremena.
Naime, njegovo shvacanje umjetnosti
bilo je prili¢no tradicionalno s obzirom
na to da su za njega umjetnost predstav-
ljala sva visoka, trajna umjetnicka dosti-
gnuca proslosti. Konceptom muzeja bez
zidova (museé imaginaire), koji je mogu-
¢e ostvariti novim reprodukcijskim teh-
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nologijama i medijima — fotografijama
1 tiskovinama, Malraux demokratizira
znacenje muzeja (umjetnickoga) Cine-
¢i ga istodobno elitistickim konceptom
smatrajuci da je uloga muzeja spaSavati
artefakte od mrtve ikoni¢nosti 1 njihove
semioticke veze s proSloS¢u (Haley 2003:
13). Malraux se dakle ne odmice od
modernisti¢ke ideje univerzalne snage
umjetnika i njegova kreativna ¢ina koji
neposredno promatranje djela ¢ini pro-
svjetljuju¢im iskustvom (Krauss 1996).
Za Malrauxa je Zelja da se pozabavi kul-
turnim nejednakostima bila suprotstav-
ljena videnju po kojemu umjetnost moze
izazvati spontanu emociju bez posredo-
vanja. Stoga se zauzimao za osnivanje
drZavne mreZe Kuca kulture (Maisons
de la culture). Kuée su se financirale 1
drzavno 1 lokalno, a bile su osmisljene
radi provodenja visoke kulture putem
multidisciplinarnih umjetnickih centara
sa sagradenim objektima koji su sluZzili
kao kazaliSta, centri za glazbu, filmove i
televiziju, znanost, izloZbe i predavanja.
Ciljevi Kuéa kulture bili su: distribuirati
postojeca djela visoke umjetnicke kva-
litete gradovima i regijama (diffusion),
samostalno prikazivati svoja nova djela
(creation) 1 poticati lokalno stanovnis-
tvo da se osjeca ugodno u Ku¢ama i da
reagira na djela koja su tako dostupna
(animation). Naprotiv, Malraux se ¢vrsto
zauzimao da Kuce budu srediSta profe-
sionalne izvrsnosti i naprednoga kreativ-
nog istrazivanja kao konkurencija najbo-
ljim pariSkim radovima (Loosely 1995:
42). Cvrsto je odijelio visoku kulturu od
edukacije 1 amaterskoga kulturnog anga-
Zmana smatrajuci da je osobni kontakt s
kulturom prosvjetljujuce iskustvo koje ne
zahtijeva nikakvo posredniStvo (interpre-
taciju, odnosno edukaciju). Kulturu je,
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po Malrauxovu misljenju, bilo potrebno
potpuno odvojiti od obrazovnog, drus-
tveno-kulturnog i rekreacijskog aspekta,
a poseban antagonizam gajio je prema
industriji snova, odnosno televiziji, s ko-
jom se s pomocu svoje kulturne akcije
pokusSavao obracunati (Loosely 1995).

S druge strane Atlantika Sjedinjene
Americke DrZzave pred kraj 19. stoljeca
dozivljavaju muzejski procvat, a njihova
uloga u druStvu postaje temom raspra-
va oko elitistickog i obrazovnog statusa
nove institucije (Duncan 1995; Roberts
1997; Abt 2006).

Vaznost i potreba uvodenja zabavnog
obiljezja muzeja javila se iz opiranja ra-
nim muzejskim idejama koje su davale
povlasticu burZoazijskim vrijednostima
1 idealima te od muzeja Cinile elitisticke
enklave dok je znanstveno-kulturna funk-
cija izniknula zbog kritike muzeja kao
popularnih zabavnih dogadanja nalik na
cirkuske predstave (Roberts 1997).
Prema sredini 19. st. u ameri¢kim muzeji-
ma znanstveni interesi izlaze na povrsinu,
1 to kao posljedica istrazivackih ekspedi-
cija, specijalizacije i porasta standarda u
stjecanju vjeStina obukama za razlicita
zanimanja. Muzej se u novim okolnosti-
ma pocinje gledati kao institucija za po-
vecanje znanja, a ne kao mjesto popular-
ne edukacije 1 zabave. Tijekom sedmog
desetljeca 19. st., u kontekstu drusStvene
reforme koja se zasnivala na kulturnom
uzdizanju, u velikim americkim gradovi-
ma pocinju se osnivati muzeji, ponajvise
umjetnicki, 1 to po uzoru na europske.
Carol Duncan smatra da je americki tip
muzeja, oblikovan prema europskomu
modelu, odrazavao proturjecne drusStve-
ne porive bogatih bankara 1 trgovaca, Sto
se onda manifestiralo ili elitizmom ili
demokratskim nacelima. Prema autori-
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¢inu miSljenju to ima odjeka i u danas-
njim umjetnickim muzejima u Americi
(Duncan 1995: 54). Posebno je privlacna
ideja na prijelazu s 19. u 20. stoljece bila
izgradnja novih zgrada za umjetnicke
muzeje koji su po mnogima sluzili kao
mjesta kultivirajuéeg uZitka. Javni muze;j
u Americi posebno je njegovao republi-
kansku simboliku 1 slavljenje ujedinjeno-
sti nacije. Kako bi bio u¢inkovit gradanski
simbol, muzej je morao konstruirati ide-
al gradanina srednjega druStvenog sloja,
pojedinca s interesima i potrebama vrlo
razli¢itima od onih aristokratskih. Posje-
titelj je bio autonomna, politicki osnaZe-
na, napredna osoba koja u muzej ulazi
u potrazi za duhovnim prosvjetljenjem.
Javni umjetnicki muzej u posjetitelju je
aktivirao i ritualno izgradivao upravo ta-
kav identitet (Duncan 1995: 49). Dodatni
razlog za djelovanje muzeja u smjeru iz-
gradnje civiliziranoga gradanina u Ame-
rici bio je 1 velik broj imigranata, najve-
¢im dijelom siromasnih slojeva druStva,
radnicke klase koja se morala obrazovati
1 postati dostojanstvenom, a cijelo americ-
moralnijim i smirenijim (Duncan 1995:
55). Ovakav elitisticki pristup europskog
podrijetla, koji su Amerikanci zdusno
prihvatili, kritizirao je John Cotton Dana,
muzealac koji je zagovarao djelovanje mu-
zeja kao instrumenta popularne edukacije
1 zabave. OStro je govorio o onome §to je
nazivao muzejom koji je stvoren da nare-
duje, odnosno institucijom koja je obliko-
vana oko odredenog koncepta ili ideje o
tome Sto bi muzej trebao biti umjesto da
organski izrasta iz aktivnosti zajednice
u kojoj djeluje (Dana 2004 [1929]). Kao
primjer muzeja koji je izrastao iz Zivota
ljudi naveo je Bavarski nacionalni muzej
u Miinchenu. Dana se posebno protivio
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stvaranju umjetnickih muzeja koji sabiru
11zlaZzu djela iz daleke proSlosti i potpuno
zanemaruju suvremene umjetnike i Zivu
umjetnost.

Theodore Law takoder ¢e u svojem ¢lan-
ku iz 1942. godine zagovarati obrazov-
nu ulogu muzeja, posebno s obzirom na
rat koji se u Europi ve¢ naveliko vodio.
Njegovo videnje obaveze muzeja podra-
zumijevalo je da muzej kao javna insti-
tucija ukljucuje sve tipove ljudi i druStve-
nih klasa te da bude aktivan, edukacijski
1 svima otvoren muzej koji moze 1 mora
biti propaganda istine (...) mjesto suprot-
stavljanja i ispravljanja pogresno pred-
stavljenih informacija i porobljujucih
uvjerenja (Low 2004: 30).

Status muzeja u drustvu u vrijeme obja-
ve Clanka, a kao posljedicu proteklih
godina 1 tendencija u muzejskoj praksi,
smatrao je izuzetno loSim. Muzeji danas
znace malo ili nista. (...) Kada se spome-
ne odreden muzej, istraZivac pomisli na
zadivljujuce zbirke i moZda na svoj naj-
draZi predmet; covjek na ulici pomisli na
gradevinu u nekakvome neo ili takvome
nekom stilu, s golubovima koji lete iznad,
i ljuskama kikirikija na stazi ispred (Law
2004 [1942]: 31). Potpuna smutnja oko
svrhe i funkcija suvremenog muzeja proi-
zvela je sukob 1izmedu znanstvenog istra-
Zivanja 1 popularne edukacije.

Pod utjecajem velikih svjetskih izloZbi,
aktivisti¢kih pristupa druStvenom Zivo-
tu te reformistickog videnja kulture kao
dijela Zivota i svakodnevnog iskustva
ljudi americki su muzeji poceli primje-
njivati popularne naCine izlaganja i inter-
pretacije. No ne bez rasprave o upotrebi
muzeju primjerenih nacina obrazovanja
koji su podrazumijevali tehnologije izla-
ganja. Kako je prije navedeno, diorame
su bile vrlo popularan modernisti¢ki na-
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¢in vizualnog prikazivanja s u¢inkom
slicnim filmskomu. Najvecu primjenu u
muzejskom kontekstu dozivjele su u pri-
rodoslovnim muzejima te muzejima kul-
turne povijesti.'” Rasprava oko diorame
kao izloSka i njezina utjecaja na posjeti-
telje pokazuje kako pitanje nacina izla-
ganja 1 opcenito drustvenog statusa 1 dje-
lovanja muzejske institucije postoji vec
viSe od stoljeca iako nije nuzno povezano
s politickim aspektom njezina djelovanja.
Sandberg (1995) tvrdi, bez postavljanja
pozitivnog ili negativnog predznaka na
iskustvo rekonstrukcija, da su se posje-
titelji izjaSnjavali vrlo pozitivno o do-
Zivljaju diorama zbog dojma uranjanja
u proslost, ali s odmakom. Artefakti po-
stavljeni unutar scena oZivljenih pricom
(s pomocu prikaza 1 prateceg teksta) te
voStane lutke u povijesnim noSnjama
tvorili su naracijske konstrukcije koje
su promatracima dopuStale voajeristicka
iskustva, Sto je bilo moderno iskustvo vi-
zualnog dozivljavanja svijeta (Sandberg
1995).

S institucijskog su se polozaja diorame
1 rekonstrukcije prvenstveno smatrale
boljim na¢inom upravljanja pozornoScu
posjetitelja jer su privlacile njihov pogled
1 omogucivale pregled za razliku od po-
slozenih skupina objekata pokraj kojih se
prolazilo brzo i usmjerenim kretanjem, ali
neusmjerenim razgledavanjem (Henning
2006). Takvi su izloSci, konstruirani in
situ, postavili pitanje predstavljaju li di-
orame pomak od obra¢anja muzejskim
posjetiteljima kao aktivnim stvarateljima
znanja prema obrac¢anju posjetiteljima
kao primateljima prethodno oblikovanih

10U Svedskoj ée se njima koristiti u etnografskim
muzejima te ¢e utjecati na razvoj muzeja na otvo-
renome (Sandberg 1995).
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ideja 1 znanja, ¢ime se zapravo dolazi i
do pitanja muzeja kao medija i nacina na
koji aktivira ili pasivizira posjetitelja. Ta-
koder, vazno je pitanje za muzejsku in-
stituciju upotreba diorama s obzirom na
1strazivacke rezultate. Naime, one su se u
prirodoslovnome istrazivackom diskursu
pocetka 20. st. smatrale zastarjelim na-
¢inom prezentacije jer su u sredistu bila
istrazivanja kretanja Zivotinja 1 njihova
ponasanja Sto staticne diorame nisu mo-
gle prikladno prenijeti. Usto, diorame su
prenosile nesto Sto je bilo svima vidljivo
dok je biologija istraZivala ono Sto se nije
moglo vidjeti golim okom. Stoga je sve
veci pritisak da se muzeje preobrazi u
mjesta atraktivna masovnoj publici imao
negativne posljedice za imidZ muzeja
kao istrazivacke institucije, a poveéanje
vaznosti uranjajucih tehnologija vizual-
nog predocivanja iSlo je na Stetu muzej-
skog predmeta.

Zagovornici komunikacijske funkcije
muzeja, po kojoj je muzejsko poslanje
usmjereno prvenstveno obrazovanju Siro-
ke javnosti s pomocu izloZaka razlicitih
medijskih vrsta, imat ¢e oStrog suparni-
ka u zagovornicima muzejskih funkcija
zaStite 1 istraZivanja te komunikacije u
najve¢oj mjeri zasnovane na muzejskim
predmetima.

Americki muzejski okoli§ prili¢no se ra-
zlikuje od europskoga, uvelike zbog viSe-
godiSnjeg prekida u kulturnom i gospo-
darskom razvoju tijekom Drugoga svjet-
skog rata i velikih revitalizacijskih napora
nakon njega. Usto je sjevernoamericki
kontinent oduvijek posvecivao vise pozor-
nosti obrazovnom i popularnom aspektu
muzeja, slijedeci nacela parlamentarizma
1 demokracije, te se drzao po strani u smi-
slu medunarodnoga profesionalnog djelo-
vanja za razliku od Europe.
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Profesionalizacija muzejske struke
i lom tradicionalne definicije

Druga polovica 20. st. razdoblje je u ko-
jemu su muzeji dosegnuli dotad najveci
rastu¢i segment na kulturnoj sceni (Ma-
roevi¢ 1993; Weil 1990) sa sve veéim bro-
jem razlicitih tipova muzejskih ustanova,
razliCitih nacina prakti¢nog djelovanja te
promisljanja o cilju i smislu tog djelova-
nja. Medunarodne organizacije i muzej-
ska udruzenja koja su se pocela osnivati i
odrZavati skupove znak su sustavnog na-
stojanja pronalaska zajednickih odredni-
ca svih muzeja. Razvoj stru¢nog razma-
tranja o odredenju i svrsi muzeja moguce
je vidjeti u nizu definicija koje je donijelo
medunarodno strukovno tijelo — Medu-
narodni savjet za muzeje (ICOM)." Na-
zivom ,,muzeji‘ obuhvacaju se sve javno
dostupne zbirke koje cine umjetnicki,
tehnicki, prirodoslovni, povijesni i arhe-
oloski materijal, ukljucujuci zooloske i
botanicke vrtove, no iskljucujuci knjizni-
ce ako ne sadrZavaju prostore za stalne
izloZbe dostupne javnosti (ICOM 1946).
Ocito je da ova definicija joS uvijek odra-
Zava hijerarhiju u podru¢ju muzejskog
djelovanja koje je naslijedilo kategorije
vaznosti iz 19. stolje¢a — umjetnost, po-
vijest 1 znanost. No poslijeratni porast
ne samo broja nego i vrste muzeja doveo
je do potrebe obuhvacanja strukovne ra-
zliCitosti opcenitijom definicijom. Stoga
1961. godine Statut ICOM-a prihvaca da
je muzej stalna institucija koja cuva i
izlaZe zbirke predmeta kulturne i znan-

stvene vaznosti radi proucavanja, edu-
kacije i zabave (Mairesse 2010: 35).

" Amerikanci ¢e, po svojoj poznatoj samodostat-
nosti, jacati svoje udruZenje American Associa-
tion of Museums, koje u SAD-u ima puno vecu
vaznost od ICOM-a.
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Tako je joS uvijek nedovoljno jasna, ocita
je promjena koncepcije od taksonomije
koja upravlja zbirkama prema funkcija-
ma muzeja kao institucije — Cuvanju, izla-
ganju i svrhama proucavanja, edukacije i
zabave. No ni takva definicija nije mogla
dovoljno dobro predstaviti praksu muzeja
koji su se Sezdesetih godina poceli pojav-
ljivati zbog naleta popularne kulture kao
posljedica dekolonizacije koja je donijela
nove etnicke diskurse, ekomuzeje 1 lokal-
ne in situ muzeje, zatim nove umjetnicke
produkcije koja viSe nije bila iskljucivo
materijalna (video, performans, happe-
ning, instalacije, ambijenti i sl.), te nastan-
ka centara u kojima nema zbirki 1 origi-
nalnih predmeta, ve¢ koji sluze demon-
straciji znanstvenih fenomena s pomocu
eksperimenata (Cameron 2004 [1971]).

Drustvena 1 kulturna previranja, kao 1
institucijsko okretanje popularnomu i
druStveno angaziranomu, utjecali su na
stvaranje ideje muzeja kao vaznoga drus-
tvenog protagonista Sto je 1974. godine
dovelo do nastanka definicije koja je do
danas ostala nepromijenjena: Muzej je
neprofitna, javnosti dostupna stalna in-
stitucija u sluzbi drustva i njegova ra-
zvoja, koja se bavi sabiranjem, zastitom,
istraZivanjem, komunikacijom i izlaga-
njem materijalnih svjedocanstava covje-
ka i njegova okruZja radi proucavanja,
edukacije i zabave (...) (ICOM 1974).
Hudson ¢e za posljednju ICOM-ovu de-
finiciju reci da pokazuje nastojanje za
ukazivanjem na vecu vaznost onoga $to
muzej pokuSava posti¢i od onoga Sto on
jest. Nadalje, iako novoupotrijebljen na-
ziv drustvo sam po sebi nije bez proble-
ma, ipak je dobro Sto je zamijenio rijec
kultura koja ima elitistiCke, politicke i
nacionalisticke prizvuke (Hudson 1999).
Sagledavajuéi novonastalu kultur-
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no-drusStvenu situaciju, Weil pocetkom
sedamdesetih godina identificira tri isto-
dobne krize s kojima se suoava americ-
ki muzej: novac, mo¢€ i identitet. Pitanje
novca bilo je ocito s obzirom na sve ma-
nja ulaganja drZzave u kulturu i umjet-
nosti te nesigurnost u dobivanju javnog
1 privatnog sponzorstva. Pitanje moci
povezano je s odnosima izmedu profesi-
onalaca i svih drugih drustvenih aktera
koji Zele sudjelovati u muzejskim aktiv-
nostima dok je kriza identiteta povezana
s pitanjima treba li muzej biti orijentiran
prema predmetu ili ljudima 1 jesu li mu-
zeji istrazivacke institucije ili postoje da
bi sluzili javnosti edukacijskim progra-
mima (Harrison 1993). Iste godine Ca-
meron propituje druStvenu ulogu muzeja
konstatiraju¢i da se muzej viSe ne moze
tolerirati kao institucija koja zadovoljava
potrebe samo odredene, 1 to uglavnom
elitisticke, skupine posjetitelja te da se
akademski klasifikacijski sustav, odno-
sno kdd koji vecina muzejskih posjetite-
lja ne moZe desifrirati (Cameron 2004:
67), mora proSiriti interpretacijom koja
se zasniva na iskustvima ljudi, tako Sto
¢e se staviti u kontekst popularne kul-
ture u kojoj Zive 1 u kontekst narodne
umjetnosti 1 Zivotnog stila seljastva ili
radniStva kulture u kojoj su predmeti
nastali. DruStvenom povijes¢u i antro-
poloskim uvidima mora se koristiti kako
bi se razvile tehnike interpretacije koje
¢e zbirke postaviti u realisti¢nije prika-
ze (Cameron 2004 [1971]). Novi nacini
interpretacije koji povezuju muzejske
predmete sa suvremenim Zivotom i drus-
tvom u bliskom su odnosu s druStvenom
odgovorno$¢u muzeja u smislu demo-
kratizacije kulture 1 stvaranja jednakih
kulturnih moguc¢nosti.
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POSTMODERNISTICKE
OKOLNOSTI DJELOVANJA
MUZEJA

U razdoblju od trideset godina izmedu
prve i druge definicije muzeja dogodile
su se promjene i u funkcioniranju muzeja
1 u promiSljanju njihova poslanja i razlo-
ga postojanja. Okolnosti koje je donijelo
Siroko shvadeno postmoderno doba po-
drazumijevaju nova odredenja dimenzije
kulture (sloboda izricaja, odmak od stan-
darda), drusStva (pluralizam, druStvena
segmentacija, razlicitost, odmak od cen-
tralizacije 1 homogenosti), epistemologije
(poljuljano stajaliSte o objektivnoj, racio-
nalnoj znanosti) i ekonomije (novi oblici
proizvodnje, veci protok kapitala kroz
viSe podrucja i zemalja).

Nakon moderne episteme u povijesti mu-
zejskog stvaranja znanja Hooper-Green-
hill predlaZe novu etapu koja odgovara su-
vremenim druStvenim okolnostima nazi-
vajudi je postmuzejom. Novi okvir odnosa
koji oznaCuje produkciju znanja u muzeju
zapocinje od sedamdesetih godina kada
se mijenjaju epistemoloska nacela, a po-
sljedica je toga mijenjanje organizacije
znanja 1 obrazovnog pristupa suvremenog
muzeja (Hooper-Greenhill 2001).
Paradigmom postmuzeja modificiraju se
bezvremenski ideali prosvjetiteljstva i
nagriza se dominantni kanon muzeja koji
se zasniva na naCelima 19. stoljeca.

Sam muzej prisiljen je ponovno promo-
triti svoju ulogu u promjenjivom drustvu
jer ga okolnosti s kraja 20. i pocetka 21.
stoljeca pribliZzavaju publici i ¢ine svje-
snim onih kojima se obraca. NajviSe se to
oCituje u potrebi muzeja za ostvarenjem
ciljeva koji su postavljeni politickim, kul-
turnim, druStvenim 1 prvenstveno eko-
nomskim kontekstom u kojemu djeluje.
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Akademska, znanstvena nacela moder-
nizma i profesionalnost trece Cetvrtine
20. stolje¢a zamjenjuje jedna nova vrsta
profesionalnosti koja s jedne strane gubi
nekadaSnju legitimnost i nuzno propituje
samu sebe, a s druge je strane marginali-
zirana u opéemu trziSnom kretanju.
Kritika autoriteta muzejske institucije 1
njezina ideoloSkog aparata izrasta iz sa-
mopropitivanjaianalize tko i kako govori
1 komu se obraca. To je ujedno i propiti-
vanje ustaljenih modernistickih miSljenja
o univerzalnim vrijednostima 1 istinama
koje vodi do otvaranja prema prihvaéanju
tvrdnje da su sve interpretacije muzejskog
materijala, odnosno muzejskih predmeta,
ovisne o drustvenom kontekstu u kojemu
su nastale. Prema ovakvom glediStu ne
postoji jedna nego nekoliko povijesti, a
sve su konstruirane u odnosu na danas-
nji trenutak 1 stoga su nuZno promjenjive
(Merriman 2000). Time se takoder do-
lazi i1 do pitanja autoriteta kustosa ¢ija je
inacica proSlosti, znanosti 1 kulture samo
jedna od moguéih inadica. Cak i kada
se zadrzava autoritativni diskurs znanja
i dominantnog narativa, mikroprocesi
moci (Hooper-Greenhill 1992) omogu-
¢uju intervencije 1 zahtijevanje od muzeja
nove strukture znanja kako bi se razbile
monolitne poruke. Drugim rije¢ima, ho-
rizontalnost druStvenih procesa moze od
muzeja uciniti mjesto za aktivnu 1 vidljivu
ideoloSku borbu.

Za razliku od modernistickog muzeja,
koji je motiviran prvenstveno ojacanim
znanstvenim disciplinama i novim zna-
njima koje je potrebno prenijeti drustvu,
postmodernisticki muzej pluralisticki je
koncept koji u sebi ujedinjuje mnostvo
suprotnosti, a koje proizlaze iz samog
razdoblja. Ekonomska 1 politicka povi-
jest dopunjuju se kulturnom i mikro po-
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vijeS¢u u ¢ijem srediStu nije samo Cvrsta
povijesna Cinjenica ve¢ i emocija, inspi-
racija, Zivot malog Covjeka. Nestaju po-
lako Cak 1 kategorije poput klase, roda
1 druStvene povijesti, a zamjenjuje ih
mreZa razli€itih interpretacija (Beier-de
Haan 2006).

Drustveno-povijesni pristup u kojemu su
predmeti male ekonomske vrijednosti,
ali vazni za Zivot zajednice u kojoj muze;j
djeluje, omogucuje njihovu zastupljenost
u zbirkama zajedno s predmetima koji
predstavljaju tradicionalan pojam po-
znavanja i ekspertize. DruStvenim zna-
nostima poput sociologije, psihologije i
pedagogije pocCinje se koristiti u muzeju
u cilju pomicanja interesa od predmeta
prema posjetitelju. Ono $to je nekada bio
prostor drusStvene discipline, pouCavanja
1 kultivacije, danas je prostor informal-
nog ucenja'? i zabave jer su omoguceni
pristup i stvaranje znanja posredstvom
bogatih drusStvenih narativa koji su proi-
za$li iz znanstvenog istraZivanja svakod-
nevnog zivota.

Obrat od vertikalnog koncepta kulturne
uzviSenosti prema horizontalnim nace-

12" Informalno uéenje, zajedno s formalnim i ne-
formalnim, sastavni je dio cjeloZivotnog ucenja.
Formalno ucenje odnosi se na procese unutar
obrazovnih institucija, neformalno se takoder od-
nosi na ucenje prema odredenom strukturiranom
obrascu, a informalno se ucenje shvaca kao ono
koje se dogada na svakodnevnoj razini, unutar
obitelji, na radnome mjestu ili mjestima na kojima
se provodi slobodno vrijeme. Sva tri pojma defi-
nira UNESCO-ov Institut za cjeloZivotno ucenje,
http://uil.unesco.org/home/programme-areas/
lifelong-learning-policies-and-strategies/reco-
gnition-validation-and-accreditation-of-non-for-
mal-and-informal-learning-rva/news-target/
unesco-guidelines-for-the-recognition-validati-
on-and-accreditation-of-the-outcomes-of-non-for-
mal-an (pristupljeno 17. veljace 2014.).
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lima simultanosti i povezivanja doveo
je 1 u samim znanstvenim nacelima do
svijesti o promjeni struktura znanja, $to
se takoder odrazava na muzeje. Umjesto
nijemih predmeta danas vladaju prica,
tema, povijest, organski odnosi, iskustvo
u smislu odnosa ¢ovjeka prema stvarima,
znanja koja se dobivaju proucavanjem i
aktivnosti u empirijskim dogadajima.
Znanje 1 spoznavanje postalo je sveobu-
hvatno, a glavne su teme spoznaja ljudi,
njihove povijesti i price, njihovi Zivoti i
odnosi.

Prostor muzeja otvara se sve vise javno-
sti stvarajuci mjesto na kojemu se moze
zadovoljiti Sarolik niz potreba posjetitelja
razlicitih druStvenih skupina. Arhitek-
tura muzeja postaje naklonjena suvre-
menim nacinima Zivota, od potroSackih
navika (restorana, kafica, suvenira) i
informacijskih potreba (ulazni prostori
muzeja s informacijskih postajama, knji-
gama, planovima, broSurama) do izloz-
benog prostora koji je adaptiran za laksi
protok informacija te animiranje 1 aktivi-
ranje posjetitelja u smislu njihova pojaca-
noga, ali ugodnoga fizickog i mentalnog
iskustva ukljucujuci interaktivnost 1 su-
djelovanje.

U nastajanju paradigme postmuzeja
dva su bitna druStvena dogadaja znatno
odredila prirodu muzejskog djelovanja,
ali isto tako i stvorila niz podijeljenih
miSljenja. Prvi se odnosi na ekonom-
ske okolnosti gotovo cijelog svijeta koji
je, negdje prije, a negdje kasnije, preSao
na kapitalisticki model funkcioniranja.
Drugi je povezan s razvojem tehnologija
1 paradigmama informacijskog, digital-
nog 1 umrezenog doba.

Muzej se u obama ovim kontekstima vrlo
Cesto smatra dijelom kulturne industrije,
pogonom stvaranja prihoda, potreba sa-
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moodrzivosti 1 neovisnosti o drzavnom
proracunu.

Oba su procesa povezana 1 s, po mnogi-
ma, najvaznijom zadac¢om 21. stoljeca,
a ta je pristup znanju za sve i aktivno
ukljucivanje posjetitelja u masovnu edu-
kaciju. Medutim, pruzanje znanja svima
na pogodan nacin Cesto dovodi do kon-
cepta ucenja uz zabavu §to se u slucaju
poduzetnicki nastrojenih muzeja tumaci
kao pruzanje javne zabave s pomocu mu-
zeja. Iz toga se takoder rada klijentistic-
ki pristup muzejskom posjetitelju koji
postaje kupcem koji je uvijek u pravu, a
time se nuZzno mijenja i obiljezje muzej-
ske strukovne konstelacije.

Kriti¢ari muzeja dijelit ¢e uvjerenje da
se u posljednje vrijeme liberalni koncept
kulture kao sredstva samoizgradnje vrlo
Cesto izjednacuje s neoliberalnim pojmo-
vima kulture kao proizvoda (Silverstone
1994; Barry 1998).

Informacijska paradigma unutar
trziSno orijentiranog muzeja

UC¢inci postindustrijskog doba i nastojanja
prilagodivanja novoj ekonomskoj situaciji
pocinju se osjecati u muzejima u koje se
uvode financijska ogranicenja drZave koja
ih istodobno podrzava, pa i zahtijeva novi
tip upravljanja koje nalikuje komercijal-
nom podrudju. Sintagma novi profesio-
nalizam, koju je kao naslov svojeg eseja
osmislio Cossons (1994),"* nagovijestila
je znaCajne promjene koje su se razvijale
prema joS uvijek aktualnoj potrebi obra-
zovanja i obucavanja muzejskog osoblja
kako bi se mogle provoditi sve sloZeni-

13 Clanak je prvi put objavljen u publikaciji Mu-
seums Association Conference Papers 1982. go-
dine (Museums Association, London).
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je zadade muzeja, a s njima 1 sloZenije
uloge pojedinih muzejskih zanimanja."
Cossons smatra da ¢e novi kreativni pro-
fesionalizam s ¢vrstim osloncem na istra-
Zivacke 1 upravljacke sposobnosti biti bo-
lje 1 viSe prilagoden potrebama korisnika
te navodi da Ce razlika izmedu kustosa,
administratora i menadZera postajat sve
nejasnijom sto profesionalno osoblje pre-
uzima vecu odgovornost za neposredno
pruZanje usluga javnosti. Uniformiranog
posluZitelja zamijenit e mladi ambicio-
zni profesionalac koji ¢e u galeriji sluZiti
javnosti (Cossons 1994: 232).

Velika promjena u nacinu institucijskog
djelovanja u Engleskoj dogodila se osam-
desetih godina 20. stoljeca, a oznacio ju
je Tehni¢ki muzej. Macdonald 1 Silver-
stone (1999) slikovito opisuju trenutak
okretanja trziStu iskakanjem muzejskih
Cuvara iz svojih Cuvarskih uniformi i
uskakanjem u neformalna odijela koja
nalikuju stilu ¢lanova teniskih klubova.
Tijekom ljeta 1988. godine reklamni su
se oglasi pojavili na procelju muzeja, a
dogodile su se i strukturne promjene
unutar institucije. TrZiSna logika uvela
je marketinsku djelatnost u muzeje te su
se oblikovala i nova muzejska zanima-
nja i odjeli — marketins$ki i razvojni di-
rektori (development officers), odjeli za
interpretaciju 1 istrazivanje korisnika — a
uveo se i plan racionalizacije s pokaza-
teljima uspjeha (Macdonald 1 Silvestone
1999). Prethodni hijerarhijski, nedemo-
kratski uzorci joS uvijek su bili vidljivi u
mnogim muzejima 1 postalo je jasno da
¢e marketinSko osoblje, koje je postalo
zaduZeno za razvijanje metoda koje ¢e

4" Promjene u Britaniji iz osamdesetih godina u
Hrvatskoj se osjec¢aju danas, no s posebnim uvje-
tima tranzicijskih zemalja.
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prodavati muzej, gubiti vrijeme 1 novac
ako sam proizvod, odnosno muzejsko
iskustvo, ne doZivi promjenu. Sve vedéi
novcani rezovi, s potrebom pokazivanja
odgovornosti, dodatno su ucvrstili ova
miSljenja kako se bliZila recesija ranih
devedesetih godina 20. st.

Upravljacki i marketinski diskurs koji je
iz trZiSno orijentiranoga prenesen u jav-
no, neprofitno podrucje poceo se sve vise
promatrati kao demokratizacija muzeja i
potreba da se hermeticni i intelektualni
muzejski sadrzaj podijeli sa svim posje-
titeljima, stvarnima i potencijalnima, te
se tako pojaca i poboljSa muzejski odnos
s posjetiteljima, a s tim 1 druStvena uloga
muzeja.

Francuski slucaj dobro ilustrira opéu
politi¢ku, kulturnu 1 druStvenu situaciju
sli¢nu onoj u danasnjoj Hrvatskoj, kojoj
su se muzeji morali prilagoditi istodobno
prateci 1 primjenjujuci drzavne odluke i
kulturne politike.

U kratko vrijeme mandata Jacquesa Du-
hamela (1971. godine) osjetila se ljevicar-
ska ideologija proizasSla iz revolucionar-
ne 1968. godine. Centralizam i univer-
zalizam Malrauxova sustava popustao
je partikularizmu te, posljedi¢no tome,
pravu na regionalne i etnicke identitete i
popularnu kreativnost. Novi naziv koji je
oznacio kulturni diskurs tog doba bio je
kulturni razvoj (development culturelle),
a njime se Zeljelo implicirati da su sami
pojedinci pokretaci kulturnog Zivota,
odnosno ustrajalo se na vaznosti samo-
stalnog izriCaja 1 amaterske kreativnosti.
Kako bi se to ostvarilo, bilo je potrebno
stvoriti partnerstva s lokalnim zajedni-
cama 1 umjetnicima amaterima (Bor-
deaux 2008; Looseley 2001). Medutim,
za vrijeme obnaSanja ministarske duz-
nosti Jacka Langa (1981. — 1986.; 1988.
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—1992.) diskurs kulturne politike naliko-
vao je britanskomu kasnih devedesetih, a
naglaSivao je drusStvo koje pojedincu daje
priliku da bude kreativan i da se upozna
s kreativnoS¢u drugih Sto ¢e ga uciniti
spremnijim za pobjedu nad recesijom jer
¢e uz oslobadanje svih potencijala i no-
vih ideja osjecati polet, novi osjec¢aj an-
gaziranosti sa svijetom.

Ono Sto obiljeZuje ovakav diskurs jest
vjerovanje da kulturna aktivnost ne
moze biti odijeljena od ekonomije te da
je klju¢ni ¢imbenik u postindustrijskom
gospodarstvu okrenutost prema slobod-
nom vremenu, pa bi je zato vlada trebala
podrzati. To je dovelo do novih politika
kulturnih industrija i novog opravdanja
za ulaganja u umjetnosti s ocekivanjima
financijskog povrata. Nadalje, shvacanje
kulture kao instrumenta viSe se ne moze
definirati jednostavno kao visoka kultu-
ra jer ona sada obuhvaca gotovo svaki
oblik reprezentacijske, kreativne djelat-
nosti u kojima ljudi uZivaju sudjelovati
ili gledati druge u njima (poput animi-
ranih filmova, rock-glazbe, grafita, kuli-
narstva, cirkusa). To je postalo poznato
kao Langova filozofija ,,sve je kulturno*
(Looseley 2001). Individualizaciju kul-
turnog izricaja osamdesetih 1 devedese-
tih godina 20. st. prati i shvacanje publi-
ke kao viSestrukih skupina (vise je rijec
o publikama, a ne o publici) Sto postaje
glavnom referencijom kulturne politike.
Politickim dogovorom drzave 1 lokalne
samouprave prepoznata je nuznost novih
kompetencija koje se odnose na sluzbu
za korisnike. Formaliziranje tog dogo-
vora dopustilo je lokalnoj samoupravi
da upiSe radna mjesta za kulturnu akci-
ju u konvencije kulturnog razvoja i da
raspodijeli nacionalni obrazovni kadar
koji je bio na raspolaganju u pedagoSke
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sluzbe u muzejima. Kao rezultat toga
taj se novi kadar, koji se sve viSe poceo
nazivati medijatorima, nasao zaduZenim
ne samo za tradicionalne korisnicke po-
slove ili odnose sa Skolskim korisnicima
vec 1 za niz odnosa sa svijetom turizma.
Logika njihova posla postala je ona koju
muzej priblizava dinamici kulturnog po-
duzetnisStva (Caillet 1994: 41-42). Tako
se gradnja Centra Georges Pompidou u
Parizu 1977. godine ve¢ is¢itava u kon-
tekstu nastojanja vlade za provedbom
politike koja pokuSava pomiriti masovnu
potroSnju i viSu kulturnu produkciju (He-
inich 1988) ili pak postav muzeja Cité
des Sciences et de I'Industrie u Parizu u
kojemu se, po miSljenju Barryja (1998),
znanost ne predstavlja kao znanje, nego
kao spektakl i zabava. Odgovor na pita-
nje moze li se muzej oznaciti kao promi-
catelj kulturnih industrija i potroSackog
drustva ili nastavlja¢ modernisticke tra-
dicije, ili nesSto izmedu, ponovno leZi u
sagledavanju nacina izlaganja.

Upravo ¢e Barry tvrditi da osnovna pre-
dodzba Citéa nije hardver (predmeti,
odnosno zbirka), nego softver i metafore
informacijskog druStva: to je muzej in-
formacije, umreZenosti, ambijenta, mul-
timedija, sucelja i sudjelovanja (Barry
1998: 93).

Jednom od najglasnijih zagovornika in-
formacijske muzejske paradigme, Ge-
orgeu MacDonaldu, softver Ce biti u
srediStu muzejskog djelovanja kao infor-
macijske usluge (MacDonald i Alsford
1991). Usmjerenost na proslost s pomocu
materijalnih svjedoka rezultirala je, po
njegovu misljenju, velikim naglaSiva-
njem predmeta u muzeju na Stetu svih
drugih resursa, Sto u informacijskom
drusStvu na kapitalistickoj podlozi nema
dugu 1 odrzivu buducnost. Promjena u
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konceptu, od muzeja kao institucije u
¢ijem je srediStu predmet prema muzeju
kojemu je najvazniji resurs informacija,
ima za MacDonalda nekoliko prednosti.
Prva je legitimacija prikupljanja nemate-
rijalnih aspekata kulture. Zatim, pozicio-
niranje muzeja u novo doba u kojemu su
informacijske usluge klju¢ ekonomskog
prosperiteta i druStvenog statusa, Sto je u
muzejima potrebno ostvariti kako bi bili
ucinkoviti 1 prezivjeli. Napokon, nagla-
skom na informaciju omoguceno je lakse
uravnoteZenje funkcija sabiranja, Cuva-
nja 1 istrazivanja s jedne strane te komu-
nikacije 1 edukacije s druge strane. Ve-
lika medijska konkurencija suvremenog
doba primorat ¢e muzeje na bavljenje pi-
tanjima kao Sto su etika reprezentacije s
potrebom otvaranja prema alternativnim
interpretacijama, udruzivanje 1 potreba
stvaranja mreZa 1 platformi te ukljuciva-
nje posjetitelja u procese interpretacije
¢ime bi im se omogucilo razvijanje vla-
stitih sposobnosti prosudivanja.
Svjetska informacijska dostupnost uz
nove tehnologije te ojacana uloga mu-
zejskog posjetitelja, Sto prema episte-
moloSkim, Sto druStvenim kriterijima
suvremenog doba, prvenstveno u obliku
demokratskoga sudioni¢kog angazmana
pojedinca, nuzno su imale utjecaj, kao
uostalom 1 u modernizmu, na izlozbenu
tehnologiju muzeja.

Tehnologije izlaganja u postmuzeju

Pogresno bi bilo smatrati da je postmo-
derni komunikacijski mehanizam muze-
ja u potpunosti drukc¢iji od modernoga s
obzirom na to da je Bennettov izloZbeni
ansambl joS uvijek prisutan, ponekad i u
modernisti¢kom obliku. Takoder bi bilo
pogre$no naglaSivati suvremene virtual-
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ne svjetove kao nesSto novo jer je od sa-
mih pocetaka muzej pruzao upravo neki
drugi, novi svijet od onoga u kojemu je
djelovao. Usto, nekada je bilo jednako
moguce imati viSe medija u muzeju i
od njih stvarati multimedijske ambijen-
te, Cemu mogu posvjedociti diorame i
rekonstrukcije koje su omogucivale po-
sjetiteljima uranjanje u umjetno stvorene
ambijente. Ono Sto je pak razlicito jest
kontekst, to¢nije vrsta konteksta. Dok je
u modernistickoj paradigmi vladala ma-
terijalnost, u njezinoj postfazi dolazi do
izmjeStanja vaznosti materijalnoga kao
najbitnijeg 1 u najve¢em broju jedinog
nositelja muzejskog iskustva te postavlja-
nja u prvi plan informacija o predmetu
(Hein 2000). U posljednjih nesto vise od
trideset godina prevladava videnje da su
informacije o predmetu, odnosno istra-
Zivanje 1 prenoSenje informacija o pred-
metnoj stvarnosti, a ne samo predmet,
ono ¢ime se muzej bavi (MacDonald 1
Alsford 1991; van Mensch 1992; Maro-
evi¢ 1993). Iz toga se daje naslutiti da su
predmeti vazni i vrijedni zbog kulturnih
znacenja 1 stvarnih ili imaginarnih prica
za Ciju konstrukciju mogu posluziti, Sto
od nekada ¢istoga muzejskog predmeta
sada Cini simbiozu artefakta i informaci-
ja. U skladu s tim muzejski predmet vise
nije sama fizi¢ka materija, on je mole-
kula medusobno povezanih informacija
(Parry 2007: 80). Tek odnedavno postoji
tendencija vra¢anja na materijalnost mu-
zejskog predmeta i zagovaranje govora
muzejskih predmeta samom svojom po-
javom, a ne nuzno uz moguénost govora
koju mu pruzaju interpretacijska sredstva
kao Sto su tekst ili dizajn i1zlozbe (Dud-
ley 2012). Medutim, problem samostalne
interakcije izmedu predmeta i posjetitelja
ono je Sto je 1 navelo muzealce 1 muze-
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ologe na promisljanje o tome kako pre-
vladati Sutljivost predmeta (Vergo 1989)
koja se pokazala znatnom kod nedovolj-
no strucnih, ali zainteresiranih posjetite-
lja. Vergo tvrdi da su toj Sutljivosti prido-
nijela 1 sama po sebi Sutljiva istraZzivanja
u muzeju. Otvaranjem novoga informa-
cijskog potencijala omoguceno je nado-
punjavanje humanisti¢kih empirijskih
metodologija, koje se usredotoCuju na
fiziCke svojstva i1 izvorne uvjete nastanka
predmeta, druStvenim istraZivanjima vr-
ste i obiljeZja odnosa izmedu predmeta i
njegova zivotnog ciklusa.

Predmet dobiva znacenja u razliitim
drusStvenim, ekonomskim, politi¢kim i
kulturnim okruzjima kroz koje prolazi 1
koje moZe oslikati. U takvom kontekstu
predmet je svjedokom Sirih druStvenih
dogadanja. PojaCana informativnost o Zi-
votnim okruZjima predmeta takoder do-
vodi i do pitanja o najboljem nacinu ko-
Jim se informacije mogu prenositi, a usto
1 do pitanja vrste medija, u Sirem smislu,
1 pitanja o komunikacijskom cilju.
Suvremene tehnologije izlaganja, posebno
u anglosaskom svijetu, pokazuju tenden-
ciju prema onomu $to Kirshenblatt-Gim-
blett (1999) naziva expo model nove ge-
neracije muzeja koji oznacuje nove vrste
odnosa izmedu preokupacija stare i nove
generacije muzeja. Kirshenblatt-Gimblett
ih navodi kao parove kod kojih prvi ele-
ment oznacuje staru, a drugi novu gene-
raciju muzeja: informacija 1 iskustvo, 1zla-
ganje 1 stvaranje scene, predmet i prica,
miSljenje 1 osjecanje, tzv. tvrdo 1 meko
znanje, identitet 1 identifikacija, te posjeti-
telj 1 potrosac€. Tipi¢ni primjeri izloZbenih
modela kod kojih su vazni drugi elementi
jesu muzeji koji tematiziraju ratna strada-
nja ili takozvane teSke izlozbe (Bonnell i
Simon 2007). Kod takvih izlozbi naglasak
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je na sceni¢nosti koja sudjeluje u stvara-
nju price, a koja pak izaziva emocional-
na iskustva. Oslanjajuéi se na Bennettovu
pedagogiju hoda, Andrea Witcomb (2014)
¢e kao njihovo glavno obiljezje predloziti
pedagogiju osjecaja koja viSe podrzava
osjecajna 1 subjektivizirana nego Cisto in-
formacijska i intelektualna iskustva posje-
titelja.

Slojevitost informacija kulturnog i drus-
tvenog predznaka, suvremeni muzejski
dizajn, interpretacija s pomocu velikog
broja razli¢itih medija, narativnost i su-
djelovanje stvaraju nove odnose izmedu
muzejske izlozbe kao medijskog kontek-
sta 1 posjetitelja.

Mnogi muzeji moraju danas sami sebi
odgovoriti na pitanje je li predmet stvar-
niji za posjetitelja kada je izlozen takso-
nomski ili u kontekstu svojeg nastanka i
upotrebe te u skladu s tim odluciti hoce li
pratiti modernisti¢ku kontekstualizaciju
poput diorama ili e prihvatiti druStvenu
1 iskustvenu interpretaciju koju omogu-
¢uje primjena masovnih i novih medija
te interaktivnih izlozaka.

Obrazovna uloga muzeja i epistemolos-
ke promjene od pozitivizma prema kon-
struktivizmu promijenile su nacin na
koji se dogada interakcija posjetitelja s
muzejskim sadrzajem. No, problem oko
znacenja rijeci interaktivnost veC je u
kontekstu medijske teorije impliciran u
prethodnom poglavlju, Sto moze biti svo-
jevrsna usporedba sa situacijom u muze-
ju gdje je problem oko upotrebe naziva i
njegove manifestacije joS veci. ViSeznac-
nost rijeci interaktivnost ostavlja dosta
prostora za olako koriStenje, posebno
kada se naglaSuje u kontekstu ucenja na
izloZzbama. Interakciju s okolinom kao
najbolji nacin ucenja naglasuju svi veliki
teoretiari psihosocioloskog razvoja od

O

48

G A 52

Jeana Piageta i Lava Vigotskoga (Gla-
ssman 2001) do Johna Deweyja (Hein
2004). No pitanje je postoji li jedna ili
viSe vrsta interakcija s okolinom.
Diorame i rekonstrukcije modernistickog
muzeja takoder su iziskivale interakciju,
ali je ona bila doZivljena vizualno, iako
je ta vizualnost bila fizicki prisutnija od
televizijske zbog blizine fizicki urede-
nom ambijentu. Promatranje originalnih
predmeta u muzejskim rekonstrukcijama
daje osjecaj utjelovljene prisutnosti za
razliku od medijski posredovanih scena
televizijskog programa ili mrezne strani-
ce. S druge pak strane, interakcija koju
zahtijeva racunalo tjelesno je iskustvo
drukd¢ije vrste od promatranja stvarnih
predmeta u prostoru.

Upotreba rijeci interaktivnost u muzej-
skom kontekstu danas je toliko razliita,
no u najvecem broju slucajeva percipira
se kao mogucnost kojom se daje posje-
titeljima da samostalno manipuliraju
izloScima. U tehnickim muzejima, od-
nosno znanstvenim centrima," te djec-
Jjim muzejima bit ¢e najceSca mjesta za
interaktivna iskustva i poticanje ucenja
¢injenjem (learning-by-doing), i to u
obliku manipulacije posebnom vrstom
izlozaka kojima se pokazuje odredeni
znanstveni koncept ili ideja. U umjetnic-
kim muzejima interakcija je s izloScima
jedino moguca ako je dio umjetnickog

15" Nazivom znanstveni centri oznauju se insti-
tucije koje ne moraju nuzno imati zbirke tehnicke
bastine ili ih izlagati. Kod njih je na prvome mje-
stu interaktivno i spoznajno iskustvo znanstvenih
koncepata, ideja i principa te funkcioniranje teh-
nicke aparature. Najpoznatiji su primjeri znan-
stvenih centara Exploratorium u San Franciscu,
Cité des Sciences et de I'Industrie u Parizu i On-
tario Science Centre u Torontu.
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koncepta i realizacije samog djela'® dok
je u kulturno-povijesnim 1 prirodoslov-
nim muzejima naj¢e$éi informacijski
resurs koji potpomaze interpretaciju, a u
obama slu¢ajevima moze biti ostvaren u
razli¢itim vrstama medija i tehnologije.
Moze se stoga zakljuciti da je kod spo-
mena rijeCi interaktivnost prva asocija-
cija doticanje, §to se Cesto naglaSuje im-
perativnim tekstom napisanim negdje uz
izlozak (pritisni, pomakni, sloZi, otvori/
zatvori, klikni), ali moze podrazumije-
vati 1 angaziranje drugih vrsta osjetila
(osluhni, poslusaj, pomirisi itd.).
Interakcija postmodernog muzeja napra-
vila je velik korak od strogo oprostorene
vizualne interakcije prema namjerava-
nom, konstruiranomu multisenzornom
iskustvu'” koje stavlja naglasak na per-
cepcije 1 tijela posjetitelja puno viSe od
prethodnog razdoblja (Henning 2006).
Najvedi problem s konceptom interaktiv-
nosti jest nepoznavanje njegova znacenja
1 prikladne upotrebe u obrazovnom ili in-
formacijsko-komunikacijskom kontekstu
muzeja. Danas se Cesto dogada da se in-
teraktivnost shvaca povrsno, pa se koristi
medijima koji omogucuju manipulaciju
koja je sama sebi svrha (Adams, More-
no, Polk i Buck 2003). NaglaSivanje vaz-
nosti interaktivnosti ostaje na izloZzbama

16 Osim mozda u sluéaju izloZaka koji su namije-
njeni slabovidnim i slijepim osobama, no pitanje
je kako oni djeluju osobama koje vide i koje im
informacije prenose, $to je zasigurno samo po
sebi zanimljivo za istraziti.

7 Ovdje je potrebno naglasiti da je multisenzor-
no iskustvo namjerno ciljano s posebnim vrstama
izloZaka (medija) jer je pri svakom posjetu muze-
ju aktivirano viSe od osjetila vida s obzirom na to
da je ipak rije¢ o stvarnom, euklidovskom, Zivom
prostoru koji ima svoju temperaturu, u kojem se
¢uju razni zvukovi, pa makar i oni koje proizvode
klimatizacijski uredaji.
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vrlo Cesto bez svojega pravog uporista te
se svodi na marketinSku razinu senzibi-
lizacije za muzeje, posebno kod mladih
ljudi upotrebom suvremene tehnologije.

Nerazumijevanje interaktivnih izloza-
ka kao edukacijskih pomagala u muze-
Ju moze se pripisati tankoj liniji izmedu
shvadanja interaktivnosti kao nacina na
koji se posjetitelji mogu zabaviti i ugod-
no provesti vrijeme u muzeju u suprotno-
sti sa slikom muzeja u kojemu je dosadno
1 stati¢no. Znanstveni centri, koji biljeze
vrlo velik broj posjetitelja u usporedbi s
drugim tipovima muzeja (Morton 1988),
posebno su na udaru kritike zbog svoje-
vrsne povrSnosti edukacijskog iskustva,
ali takoder i puno Sirih tumacenja mu-
zejske institucije koja se koristi interak-
tivnoSc¢u. Analizirajuéi Cité des Sciences
et de I'Industrie u Parizu, Barry (1998)
utvrduje da je znanost u njemu pred-
stavljena kao spektakl i zabava, a ne kao
znanje, te iz toga iSCitava neinventivnost
institucije koja stavljanjem tehnologije
u srediSte posjetiteljeva iskustva zapra-
vo odrazava filozofiju prema kojoj se
napredak izjednacuje s tehnologijom, a
covjeka se smjesSta u kontekst strojeva fi-
ziCkom interakcijom s izloSkom 1 angazi-
ranjem viSestrukih osjetila. Drugim rije-
¢ima, posjetitelj je sam taj koji kontrolira
svoje iskustvo i upravlja znanjem o zna-
nosti, a ne prima ga pasivno. lako ée se
interaktivnost kao subjektivno iskustvo i
samostalno prosudivanje o predstavlje-
nim temama naglaSivati kao demokrat-
sko osnazenje posjetitelja, Barry e je
protumaciti i kao politicku odluku o po-
pularizaciji znanosti i promjenu imidZa
muzeja kao neCega dosadnog 1 starog 1za
Cega se krije kontrola nad gradanima u
smislu mistificiranja znanosti skrivanjem
njezinih viSestrukih drustvenih aspeka-
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ta. Za usporedbu daje primjer Tehnickog
muzeja u Londonu u kojemu su znanost
i tehnologija predstavljene kao sloZena
politicka i kulturna tema, kao aktivnosti
koje obiljeZuju osporavanja, nesigur-
nosti i neodlucnosti (Barry 1998: 97).
Pritom je bitna upotreba originalnih mu-
zejskih predmeta koji bolje predstavljaju
povijesni, industrijski, ali i Siri druStveni
kontekst. Rasprava o ulozi originalnih
muzejskih predmeta u suvremenoj mu-
zejskoj instituciji takoder je polarizirana
izmedu zagovornika vaznosti originalno-
ga muzejskog predmeta kao legitimnog
svjedoka drustvenih procesa i zagovorni-
ka jacanja komunikacijske uloge muzeja
koriStenjem svim drugim vrstama artefa-
kata, posebno dizajniranim ambijentima
1 novim tehnologijama kako bi se stvorio
osjecaj, izazvala emocija 1 ojacala men-
talna predodZzba. Uvodenje elektronickih
medija u izlozbe 1 njihovo podrzavanje
multimedijskog sadrZaja takoder slijedi
suvremene tendencije prema stvaranju
iskustva, posebno S$to se njima naglaSu-
je 1 interaktivni aspekt iskustva. Prevaga
iskustva nad informacijom, $to je vidljivo
1 kod velike popularnosti interaktivnih
izloZaka zbog tjelesne interakcije, otvara
nove moguénosti za promatranje muzeja.
KoriStenje suvremenim tehnologijama
moze se promatrati iz perspektive inte-
raktivnosti koja ne ukljucuje samo fizic-
ku, tehnoloSku interakciju s hardverom
vel se zasniva na dijaloSkoj interakciji
kao imaginarnoj i konceptualnoj aktiv-
nosti prije nego fizickoj (Witcomb 2003:
130). U okolnostima digitalne produkcije
informacija i informiranost postaju os-
novnim znacajkama druStvene stvarnosti
u kojoj egzistira 1 muzej. Stoga su nove
tehnologije jedan od nacina koji muze;j
povezuju sa svjetskim protokom ideja i
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informacija onemogucujuci da znacenja
proizvedena u muzeju ostanu zatvorena
unutar njega.

Sve vece koriStenje suvremenim tehno-
logijama u muzeju ne vodi toliko prema
kraju materijalnog svijeta koliko pre-
ma demokratizaciji druStvenih odnosa.
Ucinci elektronickih medija nisu pot-
puno izmjestili predmete, vec¢ su doveli
u pitanje apsolutne tvrdnje o njihovim
znacenjima (Witcomb 2003: 104). Ne-
hijerarhijski komunikacijski prostori su-
vremenih tehnologija poticu drusStvenu
interakciju 1 demokratiziraju muzejske
institucije, prekidajuéi njihovu vezu s ma-
uzolejom (Miles prema Witcomb 2003),
te kod korisnika za razliku od predmeta
kao kustoske specijalnosti stvaraju asoci-
jacije poznatoga i sigurnoga (Silverstone
1994).

Takoder, jedna je od prednosti nove
tehnologije u postavima fragmentacija
znaCenja artefakata 1 uvodenje viSestru-
ke perspektive 1 glediSta kojim se 1 kod
kustosa poti¢e prihvacanje multidisci-
plinarnog pristupa interpretaciji, kao 1
stvaranje otvorenijega i demokrati¢nijega
javnog prostora (MacDonald 1987; Fahy
1995). Oni pazljiviji upozorit ¢e pak da
mediji istodobno mogu biti 1 zavodljiv
nac¢in omekSavanja proturjecja i maski-
ranja nejednakosti svojim zabavnim obi-
ljezjima koja pruzaju potpuno iskustvo
uronjenosti u muzejske aktivnosti (Ho-
oper-Greenhill 1992).

Svakako je vazno naglasiti da, s obzi-
rom na to da su informacije s pomocu
novih medija dostupne gotovo bilo gdje
i bilo kada,"” muzejsko iskustvo mora
biti drukcije od jednostavnog klikanja po
ekranu kako bi privuklo posjetitelje (Kir-

'8 Prvenstveno u razvijenim zemljama.
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shenblatt-Gimblett 1999). Ono bi treba-
lo dati muzejskim predmetima dodat-
ne znacenjske dimenzije koje e biti ne
samo poznate 1 jednostavne za upotrebu
nego koje bi trebale pridonijeti odrede-
nomu komunikacijskom cilju i od muzeja
zaista uciniti slozen medijski ambijent o
kakvom govori Holmes (2005). SloZenost
muzejskog ambijenta proizlazi ve¢ iz sa-
mog pokusSaja definiranja medija koji u
muzeju moze poprimiti viSe znacenja.
Prvo, tu je sam predmet kao medij, za-
tim tehnoloski mediji (masovni i novi)"
te sama izlozba, pa 1 muzej kao medij.
Svi oni funkcioniraju sli¢no — prenoseci
poruke nekoga drugog vremena i neko-
ga drugog mjesta, ukljucujuci i odredenu
vrstu interakcije s ljudima, Sto sve utjeCe

' Ovdje se misli na uobiajeno znacenje ma-

sovnog medija, kao Sto je film, te novih medija,
kao Sto su racunalne mrezne aplikacije. lako je
danas teSko odrediti razliku izmedu njih, u radu
se ona zadrZzava zbog razlika koje postoje u njiho-
voj upotrebi na izlozbi, a koje utjeCu na stvaranje
znacenja.
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na njihove sadrzaje 1 u konac¢nici poruke.
Izlozba odnosno muzej u skladu je s tim
posebna vrsta ambijenta koji obiljeZuju
prije svega odredena fizicka, materijalna
1 tehnicka svojstva koja sama po sebi ko-
municiraju i kojima se komunicira.

Od Sezdesetih godina 20. stoljec¢a 1 uspo-
stavljanjem teorija komunikacije komu-
nikacijski se modeli po€inju razmatrati i
u kontekstu muzeja. Naravno, zbog svojih
viSestrukih fizickih elemenata, komuni-
kacijski modeli koji uklju¢uju muzejske
predmete ostvaruju se u javhom prosto-
ru na izlozbi. Buduéi da izlozbu Cini niz
elemenata na kojima pocivaju znacenje
1 komunikacijska uloga muzeja, razliciti
autori koji predlazu komunikacijske mo-
dele izloZbe naglaSivat ¢e one elemente
koje smatraju vaznima za komunikaciju
izmedu muzeja 1 posjetitelja. Ovisno o
dominantnim paradigmama u istraZiva-
njima komunikacije, ali 1 u znanstvenim
istraZzivanjima inace, razlikovat ée se
nekoliko modela koji su tema sljedeceg
poglavlja.
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KOMUNIKACIJSKI SUSTAV
MUZEJA

Za razliku od Sirega druStvenog kontek-
sta djelovanja muzeja kao medija u ovom
¢e poglavlju biti vise rijeci o 1zlozbi kao
medijskoj tehnologiji muzeja, odnosno
elementima koji ¢ine njezine posebne ko-
munikacijske modele.

Sli¢no kao 1 u teoriji komunikacije mo-
deli komunikacije u muzeju zasnivaju se
na bihevioristickom, transmisijskom (ili
informacijskom) te semiotickom modelu.
Unutar semioti¢koga komunikacijskog
modela moguce je razlikovanje izme-
du onoga $to bi Skiljan (1985) nazvao
semiologijom komunikacije i semiolo-
gijom znacenja. Prvo je blize struktura-
listickomu semiotickom modelu koji je
predloZio Jakobson dok je drugo blisko
poststrukturalistickomu, iako se nijed-
no ne zasniva na reprezentaciji, nego ¢e
biti svojevrsni spoj tekstnoga i fizickoga
(predmetnoga 1 prostornoga). Razvitak
razmiSljanja 0 muzeju kao komunika-
cijskom sustavu slijedi teorije medija, te
se od prvotnog usmjerenja predmetima
1 interpretacijskim pomagalima, posi-
ljateljima poruka i na¢inima na koji oni
poruku oblikuju kako bi se prigodno i
prilagodeno prenijela korisniku, doSlo do
shvacanja posjetitelja kao aktivnog inter-
pretatora muzejskih poruka

MODELI MUZEJSKE
KOMUNIKACIJE

Kod modela muzejske komunikacije bit
¢e nuzno koristiti se pojmovima muzej i
izloZba kao istovjetnim nazivima jer je
izloZzba najvazniji, iako nikako jedini,
komunikacijski aspekt muzeja koji pre-
ma osnovnoj definiciji muzeja kao javne
ustanove, 1 osnovnoj temi ovoga rada,
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nuzno ukljucuje muzejske predmete radi
predstavljanja odredene ideje u javnom
prostoru.

Vrijednost je komunikacijskih modela u
tome Sto pomazu pri razlikovanju odno-
sa izloZbe/muzeja prema posjetiteljima
te pokazuju kojim se sredstvima pridaje
pozornost tijekom komunikacije kako bi
se oni mogli definirati, pojasniti ili bolje
shvatiti.

U zadnjih tridesetak godina naglasak se
u modelima muzejske komunikacije po-
micao s posjetitelja (de Borhegyi 1963;
Parker 1963) na muzejske predmete (Ca-
meron 1968), izlagace/kustose (Knez i
Wright 1970), informacije (MacDonald
1991), informacije muzejskih predmeta
(Maroevi¢ 1993) te ponovno na korisni-
ke, no shvacene ne kao primatelje infor-
macija nego kao aktivne stvaratelja zna-
Cenja (Davallon 1992; Hooper-Greenhill
1999).

Transmisijski pristup ili informacijska
perspektiva od Sezdesetih je godina do
kraja 20. stolje¢a puno poznatija muzej-
skoj struci i teoretiCarima jer se preuzima
iz studija komunikacije, a podrazumijeva
komunikaciju kao prijenos informacija
koje se predstavljaju izloZbom. Transmi-
sijskim pristupom muzejskoj komunika-
ciji promatraju se ucinak izlozbene teh-
nologije, namjere poSiljatelja, vrste poru-
ka i u¢inka na publiku i njezine reakcije.
U muzejima se primjena transmisije po-
vezivala s ulogom muzeja u kontekstu
obrazovanja kao osnove za stvaranje
uredenoga druStvenog poretka. Pogres-
no usvojene informacije predstavljale
su opasnost za druStveni poredak jer bi
rezultirale stajaliStima 1 vrijednostima u
neskladu s cjelokupnim druStvenim tije-
lom. Stoga je bilo bitno da se obrazova-
nje osmisli 1 ostvari tako da svatko usvoji
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iste, to¢ne koncepte, odnosno da se pru-
Z1 najbolji moguéi model komunikacije
(Rounds 1999). Da bi se to postiglo, pro-
vodena su empirijska istrazivanja pona-
Sanja posjetitelja nakon cega je slijedilo
prilagodivanje izloZbene tehnologije u
skladu s dobivenim podatcima istraziva-
nja (Silverman 1999).

Bihevioristickim istraZivanjima uvjeto-
van model muzejske komunikacije daje
de Borhegyi (1963) koji najvecu vaznost
pripisuje oblikovanju muzejskog prostora
prema obiljezjima ponasanja muzejskih
posjetitelja. Ono Sto je kod izlozbenog
dizajna najvaZnije jest zahtjev da privuce
1 svidi se posjetitelju, da ga uroni u kon-
struirani ambijent kako bi se Sto bolje 1
ucinkovitije prenijele kustoske poruke.
Bez obzira koliko je postav umjetnicki
oblikovan, koliko su skrupulozno toc-
ne znanstvene legende, ako izloZba ne
privuce interes ili ne dopre do intelekta
prosjecnoga muzejskog posjetitelja, ona
je jednostavno baceno vrijeme, novac i
trud (de Borhegyi 1963: 47). Ambijent
koji pridonosi uspjehu muzejske interpre-
tacije prvenstveno je vizualno atraktiv-
no rijeSen, sadrzaj je aktualan, umjesto
stati¢an, te slikovit, a poruka prilagode-
na kulturnom kontekstu posjetitelja. De
Borhegyi izdvaja Sest kljuCnih elemenata
u privlacenju posjetitelja: literarni stil le-
gende,” svjetlosne efekte, taktilne izlos-
ke, zvucne efekte, u¢inkovitu upotrebu
prostora, ucinkovite motivacijske te za-
nimljive tematske izloZbe. Pri postavlja-

20 De Borhegyi se koristi nazivom dramatic koji,
doslovno preveden na hrvatski, zvuéi nejasno
(dramati¢ne/dramatske). Naime, pod tim nazivom
autor podrazumijeva tekst koji viSe sli¢i knjiZev-
nom, primjerice nekoj pripovijesti, nego konven-
cionalnom, neutralnom i znanstvenom zZanru.
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nju zanimljivih tematskih izlozbi de Bor-
hegyi predlaZze zauzimanje objektivnog i
nepristranog misljenja u prikazu aktual-
nih tema. Kao primjer navodi izlozbu u
svojem muzeju, Milwaukee Public Mu-
seumu, Ciji je cilj bio ne samo prenijeti
informacije nego 1 ideje 1 vijesti. Tako
su privremenu izloZzbu o Laosu postavili
upravo kada se pojavio i u novinskim na-
slovima, te tako dali osnovne informacije
o zemlji 1 politickim aktualnostima pru-
zili geografsko-kulturni kontekst. Kada
je rije¢ pak o motivacijskim izlozbama,
one svojim posjetiteljima pruzaju priliku
za stjecanjem uvida u druge kulture i re-
ligije promicuci tako toleranciju i demo-
kraciju. Usto posjetitelja postavljaju u po-
loZaj da zaklju€uje o drugim kulturama i
fenomenima na osnovi vlastitoga kultur-
no-drustvenog polozaja kako bi od kon-
kretnih primjera odredenog fenomena
mogao do¢i do apstraktnih zakljucaka.
Govoreci o na¢inima prezentacije teme
(sjevernoamerickih Indijanaca i konja)
koju posjetitelji mogu kognitivno pojmiti
s pomocu odgovarajuée situacije iz njiho-
ve kulture, de Borhegyi pridaje vaznost
psiholoskim znacajkama ucenja 1ako to
1zri¢ito ne napominje.

Parker (1963) ¢e produbiti kognitivan
pristup na primjeru muzejske komunika-
cije zasnivajuéi svoj model na konceptu
organizacijske strukture izloZenog pred-
meta 1li teme 1 onoga Sto posjetitelj sa
sobom donosi u muzej. Organizacijska
struktura izuzetno je bitna za izloZbu jer
pretpostavlja tri kljuéna elementa: struk-
turu jezika predmeta i koncepata, struk-
turu posjetiteljeva kognitivnog okvira te
kulturnu posebnost posjetitelja. Izlozbeni
se ambijent stoga oblikuje prema posjeti-
teljima s obzirom na to da nacin na koji
muzej prenosi svoje poruke mora biti
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u skladu s posjetiteljevim primajucim
aparatom. Posljedica dobro postavljene
izloZbe jest uspjeSna komunikacija koja
za Parkera znaci preklapanje struktu-
riranog sadrZaja izlozbe s kognitivnhom
strukturom posjetitelja. Kao pozadina
uvjerenja u potrebu adaptacije izlozbe
posjetiteljima stoji McLuhanovo stajali-
Ste da je elektronicka komunikacija do-
vela do simultanosti razliCitih osjetila Sto
je, po njegovu misljenju, nuzno utjecalo
na ljudsku percepciju. Stoga izlozbu,
koju smatra prikladnom za dozivljaj si-
multanosti, treba postaviti ne linearnim
rasporedom predmeta u sukcesivnom
nizu nego u obliku potpunog ambijenta
koji ¢e razli¢itim medijima i njihovom
meduigrom — rijeCima, slikom, predme-
tom, dizajnom 1 bojom — postiéi simul-
tanost kakva postoji u nasim predodz-
bama. Preplavite publiku, neka izgubi
orijentaciju u pljusku! Ostavite ih u Soku
otkrica nekoga novog identiteta — u drh-
taju reakcije (Parker 1963: 358).
McLuhanova teorija takoder ima odjeka
1 kod Camerona te Kneza 1 Wrighta koji
usvajaju vaznost medija u prijenosu mu-
zejskih poruka od posiljatelja, kustosa,
do posjetitelja.

Cameron daje vaZan poticaj promiSljanju
muzeja kao komunikacijskog sustava na
osnovi komunikacijske teorije po modelu
posiljatelj — medij — primatelj pokrecudéi
Siru raspravu o vaznosti koju za komu-
nikaciju 1 shvacanje poruka imaju poje-
dini elementi. Prva i osnovna ¢injenica
koju navodi na pocetku svojeg rada jest
da prezentacija stvarnosti, sakupljena i
strukturirana na osnovi arbitrarnih mo-
dela stvarnosti, (...) razlikuje muzej kao
komunikacijski sustav od svih drugih su-
stava (Cameron 1968: 34). Usporedujuéi
muzejski jezik s lingvistiCkim sustavom,
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Cameron smatra da su predmeti imenice,
a svi drugi mediji, primjerice fotografi-
je, pridjevi koji predmete pojasSnjavaju i
kvalitativno odreduju. Iako govori o mu-
zejskom jeziku kao prvenstveno vizual-
nome, ipak spominje i taktilne 1 auditiv-
ne jezike koji se, medutim, u usporedbi
s dominantnim elementom — muzejskim
predmetom, ne samo pojavljuju rjede
nego nisu ni na istoj znacenjskoj razini.
Za Camerona muzejski predmeti mogu
neosporno komunicirati u¢inkovitije Sto
posebice isti¢e u slucaju dje¢jega muzej-
skog iskustva. Muzej se odnosi na tota-
litet kulture, bez obzira je li to nasa kul-
tura ili neka druga, no komunikacija se
zasniva na artefaktu i s pomocu artefak-
ta pokuSavamo implicirati ostalo (Ca-
meron 1968: 35). Pod ostalim misli na
takozvane sociofakte 1 mentefakte (znan-
stvene podatke i druStvenu vaznost pred-
meta), ali i na svoj koncept kinetifakta
kojim objaSnjava proces kod tehnickih
sprava, primjerice Foucaultova klatna,
gdje klatno nije samo po sebi artefakt jer
nije po svojem znacenju stvarni predmet,
nego je to pokretanje klatna.

Najvazniji komunikacijski mediji u mu-
zejima po Cameronovu su misSljenju
artefakti 1 kinetifakti, a zbog toga Sto
postoji mnogo medija i razli¢itih tipova
primatelja Cameron isti¢e da se muzejski
komunikacijski sustav ne moze opisati
jednostavnim modelom koji ukljucuje
posiljatelja, medij 1 primatelja. Medutim,
1 dalje obrazlaZe svoju teoriju na istome
modelu mijenjajuéi samo broj njegovih
osnovnih elemenata. Usto ne ide u opi-
sivanje cjelokupnoga sloZenog modela,
nego osnovnoga komunikacijskog susta-
va koji ovisi o artefaktu 1 kinetifaktu kao
najvaznijim medijima koje sekundarni
mediji objasnjavaju, odnosno koji reduci-
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raju smetnje i pomazu u prijevodu 1 pri-
jenosu poruke. No, vazno je napomenuti
da ucinkovita komunikacija izmedu izla-
gaca 1 posjetitelja ostaje ovisna o Sposob-
nosti posjetitelja da razumije neverbalni
jezik realnih stvari zbog Cega je potreb-
no da muzejski posjetitelji nauce taj je-
zik. Pritom je takoder vazno da posjeti-
telj shvati namjeravanu poruku izlagaca,
odnosno poSiljatelja, te stoga Cameron u
svoj model uvodi povratnu informaciju
posjetitelja. Dodavanje povratne infor-
macije u muzejski komunikacijski sustav
osnova je za istraZivanje ucinkovitosti
izloZbe, pri cemu je funkcija povratne in-
formacije omoguditi izlagacu promjene
i poboljsanja ucinkovitosti svoje komu-
nikacije. Povratna informacija takoder
moZe posluZiti kada je njezina funkcija
omoguciti posjetitelju verifikaciju ono-
ga Sto je shvatio u usporedbi s namje-
ravanom porukom (Cameron 1968: 37).
Usporedujuéi govorenu i pisanu rijec s
muzejom, naglasSuje da je za razliku od
linearnog strukturiranja poruke u pr-
vim dvama medijima u muzeju potrebno
obratiti pozornost na prostornost i simul-
tanost iSCitavanja poruke iz viSestrukih
izvora. Naravno, posjetitelj osim govora
predmeta mora stoga nauditi i induktiv-
ne vjestine sintetiziranja ideja iz uzoraka
izloZenih informacija.

Stvarni predmeti i prostornost upravo su
ono Sto muzej ¢ini posebnim, a uvodenje
suvremenih nacina izlaganja po njegovu
je misljenju nepotrebno jer smatra da za
to postoje drugi mediji te da muzej ne
smije pokuSavati biti sve za svakoga (Ca-
meron 1968: 38).

Vaznost koju Cameron pripisuje vizual-
nim elementima, od muzejskog predmeta
do njihova poloZaja u muzejskom prosto-
ru, istovjetna je vaznosti usmenog jezika
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kod Kneza i Wrighta (1970) koji smatra-
ju da stavljanje predmeta na prvo mjesto
svakako moZe biti pogodno za umjetnic-
ki muzej, ali u prirodoslovnom, tehnic-
kom 1 povijesnom muzeju usmeni diskurs
¢ini vazan element u poruci posiljate-
lja. RijeCima se daju tvrdnje drukcije od
onih koje odasilju predmeti, a kustos kao
komunikator kojemu je namjera uciniti
predmet i zbirku razumljivima i vaznima
posjetitelju poruku izrazava prvenstveno
rije¢ima — pisanima ili govorenima. Do-
datno objasnjenje pisane rijeci osigurano
je drugim medijima, poput dijagrama,
karata, fotografija, modela 1 sl. Svi su oni
povezani s odabranim predmetima kako
bi pruzili zadovoljavajuéu poruku.
Sasvim razumljivo glediSte dvojice auto-
ra, s obzirom na prvenstvo jezika, jest da
je individualan posjet muzeju puno bolji
od grupnoga zbog usmene interakcije s
kustosom tijekom muzejskog posjeta,
odnosno tijekom vodstva po izlozbi.

Za razliku od Camerona kojemu razliCi-
ti mediji sluZe kao pomoc¢ pri usvajanju
osnovne poruke prenesene artefaktima
ili kinetifaktima za Kneza i1 Wrighta do-
datni su mediji u istom statusu s pred-
metom zbog toga Sto ucenje muzejskog
Jjezika nije toliko ucenje da bi se razumio
neverbalni jezik stvarnih predmeta, nego
ucenje gledanja predmeta u visebojnom
svjetlu istraZivanja, u raznolikim kogni-
tivnim okvirima znanstvenog i povijesnog
znanja (Knez 1 Wright 1970: 209). Ta ih
izjava stavlja medu prve autore koji su u
srediSte svojega komunikacijskog modela
neposredno uvrstili znanstvene informa-
cije kao osnovu muzejske poruke.
Maroevicev (1993) pristup glavnim as-
pektima muzeja kao komunikacijskog
sustava stoji na svojevrsnom raskrizju
izmedu materijalisticke (predmetne) i in-
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formacijske usmjerenosti muzeja. Came-
ronu su sve informacije o predmetu po-
sredne, a sam doticaj posjetitelja s fizi¢-
kim znaCajkama predstavlja poantu jav-
nog djelovanja muzeja. Kod Maroevica su
informacije o predmetu u srediStu teorije
muzeologije koju oblikuje u kontekstu te-
orije informacijskih znanosti primjenju-
juéi njezine apstraktne modele na muzej-
ski predmet 1 izloZbu. Muzejski predmet,
odnosno muzealija, osnova je posebnog
sustava INDOK, odnosno muzeja koji
predstavlja dokument u vremenu, poruku
u odredenom prostoru (naravno, kad se
konkretizira) i informaciju u odredenom
drustvu (Maroevi¢ 1993: 107). Muzejski
predmet ima najvazniju ulogu u muzej-
skoj funkciji komunikacije te, slicno kao
kod Camerona, ¢ini osnovni medij na Ci-
JOj se osnovi stvara poruka s obzirom na
to da je predmet izvor, nositelj i prijeno-
snik informacije koji je pojaSnjen muze-
ografskim pomagalima.

Bududi da je predmet u srediStu muzej-
skih funkcija, pa 1 komunikacije, izlozba
je po Maroevic¢evu misSljenju elemen-
taran (...) oblik prezentativne muzejske
komunikacije, jer je organizirani sustav
unutar kojega i pomocu kojega muzej
prezentira drustvenoj i kulturnoj javno-
sti poruke sadrZane u muzejskim pred-
metima, i relevantne u odnosu na zbirni
fond doticnog muzeja (Maroevi¢ 1993:
201). Zato izlozbu naziva 1 prikazom 1
iskazom znanja pri ¢emu je prikaz pove-
zan s cjelokupnim znanjem o muzejskim
predmetima od trenutka njihova sabira-
nja i u odgovornosti je kustosa dok se
iskaz odnosi na novo znanje koje se stva-
ra izlozbom, kao skupinom pomno oda-
branih predmeta, u pratnji sekundarnih
materijala koji pomaZu njihovu objasnje-
nju, a tako 1 prijenosu poruke. Prikaz 1
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iskaz znanja Maroevi¢ povezuje s razlo-
gom komunikacijskog ¢ina u muzeju, od-
nosno povezuje ga sa zasto, Sto je jedno
od Sest pitanja koja ¢ine model oblika
ljudskog komuniciranja, a koje Maroevi¢
preuzima od TeZaka. Pitanja tko, $to, gdje
1 kada odnose se na informaciju, kako na
instrukciju ili na¢in komuniciranja, a za-
§to na motivaciju. lako Maroevic ne tvrdi
otvoreno da motiviranost pretpostavlja
odredene svrhe komuniciranja i onoga s
kojim se komunicira, odnosno posjetite-
lja, moguce je to iSCitati iz njegova objas-
njenja modela. Prikaz i iskaz znanja po-
krivaju svrhu izlozbe koja je u konacnici
edukacija te posjetitelja koji ¢e na izlozbi
aktivno sudjelovati i iznalaziti kvalitete
koje moZda neki drugi posjetitelj na toj
istoj izlozbi nece moci naci (Maroevié
1993: 204). UspjeSnost u prenoSenju po-
ruke izloZba postiZe upravo onda kada se
srZ poruke prenese posjetitelju bez veli-
kih Sumova 1 gubitka znacenja.

Za van Menscha (1992), koji muzej i
muzeologiju takoder promatra sa stajali-
Sta informacijskih znanosti, izloZbu Cini
spoj tvari 1 ideje, pri ¢emu tvar podrazu-
mijeva prostor, predmete i muzeografska
pomagala, a ideja cilj, strategiju, stil 1
tehniku izlozbe. Idejni aspekt izlozbe u
neposrednoj je vezi s tvarnim/materijal-
nim aspektom. Cilj ¢e tehnike izlozbe
biti predmetima 1 interpretacijskim po-
magalima usidriti konotativna znacenja
koja pridonose Sarolikosti nacina na koji
posjetitelji usvajaju poruku. Semioticki
reCeno, uspjesna je izlozba ona kod koje
je doslo do uskladivanja kodova stru¢nja-
ka 1 kodova posjetitelja. To ¢e se postici
dobrom tehnologijom izlaganja koja od-
govara na pitanje kako.

Ovu vrstu usmjerenosti na predmet Mac-
Donald (1992) e kritizirati kao ograni-
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Cavajuci ¢imbenik u promatranju infor-
macijske uloge muzeja u suvremenom
svijetu. Ve¢ sama definicija muzeja stav-
lja predmetnu stvarnost na prvo mjesto, a
muzejske funkcije jasno pokazuju kako
se kljuCne aktivnosti u muzeju izvode
na muzejskim predmetima. Van Mens-
ch 1 Maroevi¢ u svojim se pristupima
muzeju usredotocuju upravo na funkcije
muzeja kao institucije koje za razliku od
anglo-americke prakti¢ne 1 pragmaticne
muzeologije dobivaju vrlo vaznu ulogu i
u teorijskom diskursu koji ¢e utjecati na
americku teorijsku muzeoloSku struju
(Weil 1990b). U usporedbi sa zagrebac-
kom muzeoloSkom Skolom Kanadanin
George MacDonald po svojem je videnju
muzeja puno blizi informacijskim znano-
stima u smislu filozofije funkcioniranja
muzeja ne kao bastinske ve¢ informacij-
ske ustanove poistovjecujuci muzej u pot-
punosti s narodnom knjiZnicom. Zato 1
osnovnim funkcijama muzeja smatra one
koje su povezane s informacijama: stva-
ranje, odrzavanje kontinuiteta, organiza-
cija 1 distribucija. Artefakti 1 dalje ostaju
poseban medij muzeja, ali vrijedno ih je
Cuvati samo zbog informacija koje sadr-
Zavaju — intelektualne, estetske, osjetilne
ili emocionalne (MacDonald 1992). Ar-
tefakti prestaju biti dominantnim medi-
jima u MacDonaldovu zagovaranju sveo-
buhvatnih zbirki medija koje ukljucuju i
muzejske predmete kao dokumente 1 fo-
tografije, audiovizualne snimke, usmenu
povijest, replike, digitalne baze podataka
te ozivljenu povijest. Svima je zajednicko
obiljezje informacijskih resursa kojima
je potrebno upravljati i koji imaju jedna-
ku vrijednost u muzejskoj komunikaciji,
bez obzira na format. Medutim, njihova
upotreba ovisit ¢e o cilju komunikacije.
Multimedijska, integrirana distribucija
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informacija, kakvu predlaze i zagovara i
Parker,” zahtijeva upotrebu tehnologija,
ne nuzno radunalnih. Sirok raspon medi-
ja najbolje moze omoguciti komunikaci-
ju kako bi se postigao intelektualni, osje-
tilni i emocionalni u¢inak, a za muzejsku
instituciju u globalnom selu vizualni me-
dij smatra najboljim na¢inom komunika-
cije koji nadilazi ograni¢enja nametnuta
prirodnim jezicima.

Spoj racunala i telekomunikacija Mac-
Donald (1987) u konacnici vidi kao San-
su muzejima da postanu informacijskom
sluZbom prisutnom u svakome domu.
Medutim, informacijske je resurse po-
trebno oblikovati na nacin koji je primje-
njiv na prepoznate modele ucinkovitog
ucenja kao Sto je dublji vid sudjelovanja.
Konverzacijski modus ono je Sto muzeji
trebaju postici: situaciju transakcijskog
ucenja koja nije samo reakcija na poticaj
nego je reakcija koja djeluje na okruZje
tako $to stvara nove poticaje. Konver-
zacija se moZe postici u muzeju ili bi se
mogla ostvariti na nekom udaljenom
mjestu s pomocu elektronicke tehnologi-
je (MacDonald i Alsford 1991: 309). No,
nije dovoljno biti samo repozitorij infor-
macija nego treba i pomoci publici ucin-
kovito iskoriStavati informacijske resurse
u samostalnoj potrazi za znanjem.

Tako MacDonald ne naglasuje ulogu ko-
risnika koliko muzeja u komunikacij-
skom procesu, njegov pristup informi-
ranju 1 edukaciji korisnika prijelazni je
oblik od transmisije prema onomu §to
¢e se u muzeoloskoj literaturi pocetkom

2l Kao i MacDonald, Parker je pod utjecajem

medijske teorije Marshalla McLuhana. Stovise, u
Royal Ontario Museumu u Torontu radio je za-
jedno s McLuhanom na prototipu multimedijske
izlozbe (MacDonald 1987).



M U Z E O L

devedesetih godina oblikovati kao para-
digma stvaranja znacenja koja je rezultat
istraZivanja potreba i zadovoljstava mu-
zejskih posjetitelja.

Istrazivanja koja su pokazala da odrede-
ne skupine posjetitelja razli¢ito shvacaju
poruke na izlozbi dovest ¢e do shvacanja
transmisijskog modela kao problematic-
noga te do prijedloga modela koji ¢e u
razmiSljanje o muzejskoj komunikaciji
ukljuciti korisnika, no prvenstveno u ra-
zumijevanju medijskih sadrZaja, odno-
sno onoga Sto se prikazuje 1 porucuje na
1zlozbi.

Godine 1985., u vrijeme kada se u En-
gleskoj u proces izrade izlozbe prvi put
uvodi vrednovanje, Roger Miles pred-
laZze model s nekoliko ciklusa istrazi-
vanja, odnosno potrazivanja i dobivanja
povratnih informacija od posjetitelja u
svim fazama ostvarenja izlozbe, od for-
mativnoga do sumativnoga (Miles prema
Hooper-Greenhill 1994a). Pod utjecajem
nove paradigme ucinkovitosti i samoodr-
Zivosti u djelovanju muzeja, koja je uve-
dena kao posljedica kapitalizma, institu-
cijska komunikacija dobiva kod Milesa
nesto razvijeniji oblik i1 po€inje se shva-
¢ati kao samorefleksivan 1 samokriti¢an
proces koji drzi do miSljenja korisnika i
prilagoduje im se u visSe stupnjeva.
Vrednovanje je izlozbi, medutim, imalo
velik utjecaj na razvitak shvacanja naci-
na na koji posjetitelji stvaraju znacenja
na izlozbama. U kontekstu istraZivanja
korisnika i vrednovanja izlozbe Bicknell
navodi dva modela od kojih jedan podr-
Zava vrednovanje korisni¢kog shvadanja
u odnosu prema poruci kustosa, odnosno
u kojoj mjeri postoji preklapanje odasla-
ne i primljene poruke, a drugi je, alter-
nativni model viSe prilagoden vrednova-
nju koje nije usmjereno na odredent cilj,
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nego istraZzuje raspon mogucih posljedi-
ca. Naime, od poruke koju Salje muzej-
ski tim moguce je do¢i do puno veceg
broja poruka kod posjetitelja. Pozitivna
strana ovakvoga otvorenog istrazivanja
jest u otkrivanju nijansi znacenja koja
nisu namjeravana, ali su ipak stvorena
kod primatelja (Bicknell 1995). Bicknell
ovdje lijepo pokazuje razliku u polozaju
posjetitelja u odnosu na muzejski tekst
koja u prvom slucaju slijedi Hallove razi-
ne prihvacéanja teksta te u drugom sluca-
ju postrukturalisti¢ki pristup razli€itim
znacenjima teksta.

Prijelaz s analize ponaSanja posjetitelja
na izlozbi i nacina na koji mediji, bez
obzira koji to¢no bili, pomaZzu i usmjera-
vaju posjetitelja na isCitavanje znacenja,
na vrstu istrazivanja samostalnog per-
cipiranja izloZbe pokazuje kako postoje
razliCite vrste posjetitelja i razli€iti na-
¢ini interakcije s muzejskim izloScima
1 interpretacijskim pomagalima. Zaklju-
cak je da aktivnost posjetitelja na izloz-
bi nije usmjerena primanju informacija,
veC stvaranju znacenja, kod svakoga na
svoj nacin. Takoder se pocCinje uvidati 1
prihvacdati Cinjenica da kod posjetitelja
postoji Sirok raspon iskustva pri posjetu
koji viSe nije kognitivan ili estetski nego
obuhvaca psiholoSke aspekte — emocio-
nalne, duhovne, imaginarne, kreativne,
memorijske itd.

Nova paradigma stvaranja znacenja nije
posebna za muzejski kontekst, nego se
istodobno, a najizglednije 1 u medusob-
nom utjecaju, dogada i u drugim podruc-
jima kulturne djelatnosti kao Sto su knji-
Zevna kritika, teorija recepcije, istraZiva-
nja u okviru medijskih i kulturnih studija
1 dr. (Mason 2005). U muzejima se ona
moZe shvatiti kao proces razumijevanja
iskustva, objasnjenja ili interpretacije
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svijeta sebi samima ili drugima (Ho-
oper-Greenhill 1999: 12). Drugim rijeci-
ma, pojedinac aktivno konstruira znanje
interakcijom s kulturnim institucijama
[ artefaktima te s drugim ljudima. lako
taj proces moze ukljucivati usvajanje
posebnih Cinjenica, najvazniji je aspekt
procesa nacin na koji pojedinac prevodi
iskustva u osobne obrasce znacenja (Ro-
unds 1999: 8), koji su, kao Sto opcenito
vrijedi za interpretaciju, pod utjecajem
proslih i sadasnjih kulturnih i drustvenih
okolnosti u kojima Zivi.

Hermeneutika kao disciplina koja se bavi
stvaranjem znacenja kod pojedinaca te
konstruktivistiCka teorija ucenja navele
su Hooper-Greenhill (1999), ¢iji rad spa-
ja filozofiju 1 pedagogiju u muzeoloskom
diskursu, na prijedlog modela muzejske
komunikacije koji se takoder oslanja na
Careyjevo (2009 [1989]) razmatranje ko-
munikacije kao kulture. Kao Sto je spo-
menuto u prvom poglavlju, Carey vidi
komunikaciju kao niz procesa i simbola
neprekidno produciranih na Sirokoj drus-
tvenoj razini s pomocu kojih se stvara,
odrzava i transformira stvarnost.

Muzej bi se stoga za razliku od transmi-
sijskog modela 1 oCitog odnosa mo¢i iz-
medu muzeja i publike trebao zasnivati
na procesu dijeljenja, sudjelovanja 1 po-
vezivanja. Takoder bi, umjesto informa-
cijskog pristupa kojim se lako stjece kon-
trola nad primateljima poruke, kulturni
pristup trebao namijeniti metode kojima
je komunikacija sveobuhvatniji postupak
pregovaranja znacenjima i porukama
unutar njihovih odredenih povijesnih,
druStvenih 1 institucijskih matrica (Ho-
oper-Greenhill 2000). Uvjerenja 1 vrijed-
nosti dijele se 1 promatraju zajedno u ko-
munikacijskom ¢inu jer je komunikacija
kulturni proces koji stvara ureden i smi-
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slen svijet aktivnih stvaratelja znacenja
(Hooper-Greenhill 1999: 17).
Hooper-Greenhill hermeneutiku smatra
klju¢nom za interpretaciju u muzeju stav-
ljajuci posjetitelja u srediSte modela. Nje-
gov odnos s muzejskim predmetima na
izloZbi zapravo je odnos s muzejom i mu-
zejskim struCnjacima s jedne strane i s
interpretacijskom zajednicom kao ljudi-
ma koji se koriste istim interpretacijskim
strategijama u stvaranju znacenja (jezi-
kom kojim opisuju predmete, stupnjem
obrazovanja koji im omogucuje opaZa-
nje odredenih obiljezja predmeta itd.) s
druge strane. Pojednostavljeno receno, to
su skupine razli€itih ljudi koji ¢e imati
sli¢nija razmiSljanja zbog odredenih oso-
bina, predznanja, zajednic¢kih interesa,
etnickog podrijetla ili pak svojeg polo-
Zaja u povijesti. Ovo zadnje prvenstveno
se odnosi na one zajednice Ciji su glasovi
tijekom viSe od stoljetnog djelovanja mu-
zeja kao druStvene institucije bili utiSani
ili uguSeni. Stoga model koji predlaze
Hooper-Greenhill sve protagoniste stva-
ranja znacenja ukljucuje u zajednicko
djelovanje. Medutim, kako sama kaze,
negativna strana njezina modela jest go-
tovo idealna projekcija komunikacija u
kojoj se ne mogu odrediti odnosi mo¢i
jer se pretpostavlja suradnicki pristup pri
komunikacijskim ¢inovima.

U svakom sluc€aju, njezin komunikacij-
ski model prvi je model koji se osniva na
procesu stvaranja znacenja 1 institucije
1 druStvenih skupina, a koji se dogada
u muzeju kao dijelu Sirega druStvenog
konteksta. Tim se svojstvima priblizava
semiotickomu modelu koji predlaze Da-
vallon (1992, 1999, 2003).

Kao sociolog koji se bavi znanstve-
no-istrazivackim radom u podrucju ko-
munikacije i semiotike Davallon primje-
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njuje oba koncepta na muzej kao medij.
S jedne se strane oslanja na Ecovu pra-
gmatiku, a s druge na druStveno funk-
cioniranje muzeja kao javnog prostora,
Sto ga udaljava od shvacanja izlozbe
kao teksta. DruStveni aspekti promislja-
nja o medijima priblizavaju ga Holmesu
(2005) 1 ostalima koji naglaSuju drusStve-
no obiljeZje medijske tehnologije. Tako
¢e Davallon (1992) re¢i da je pragma-
tiéni 1 empirijski nacin promatranja ko-
munikacijskih modela medija zamaglio
aspekt djelovanja medija u drustvu, od-
nosno prostora unutar kojega se organi-
zira jedan dio drusStvenog Zivota. Upravo
ta sposobnost tvori simboli¢no djelovanje
medija na osnovi kojega treba promisljati
i njihovo drustveno djelovanje.

U skladu s takvom definicijjom medija, a
primijenjeno na komunikaciju u muzeju,
izloZba prestaje biti samo tehnoloSkom
podrSkom koja osigurava komunikaciju
informacijama te postaje simboli¢nim
sustavom, i to posebnim po tome $to mu
je osnovna znacajka raspored fizic¢kih
elemenata u prostoru kako bi ih se ucini-
lo dostupnima javnosti, odnosno pripad-
nicima drustva. Izlozbu dakle obiljezuje
(1) heterogeni sustav sastavljen od muzej-
skih predmeta i izlozbenih alata, koji je
(2) tehnicke prirode po tome Sto je prema
svojim obiljezjima raspored elemenata u
prostoru, te (3) koji se odnosi na druStve-
ni proces tako Sto ljudi imaju pristup tom
sustavu.

Za razliku od onoga Sto se dogada u dru-
gim medijima, u kojima su jezi¢na ili
tehnicka dimenzija toliko isprepletene
da ne ¢ine viSe od jedne te iste stvarnosti
prema gledatelju, kod izlozbe se moze vi-
djeti kako izbor elemenata, njihovo gru-
piranje i raspored u prostoru pridonose
proizvodnji jezika 1 modifikaciji odnosa
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koje posjetitelji mogu imati sa svijetom
kojemu predmeti pripadaju. Davallon,
nadalje, ne dijeli predmete od izloZbe-
nih sredstava ili pomagala kojima pred-
meti dobivaju dodatna znacenja, kao Sto
to ¢ine Cameron 1 Maroevi¢ po kojima
pak u interpretaciji predmeta pomazu svi
drugi mediji. Osim toga, posjetitelji ne
ostvaruju prvenstveno odnos s predme-
tom, nego s prostorom u kojemu se na-
laze svi fizi¢ki elementi. Na izlozbi zna-
¢enje ovisi o nacinu na koji su oblikovani
prostor i scenografija u smislu rasporeda
predmeta kojima je omogucen pristup.
Iako se 1 Davallon i Hooper-Greenhill
mogu povezati s ritualnim, kulturnim vi-
denjem komunikacije koje uzima uz ob-
zir 1 materijalnu stranu medija 1 njegove
poruke i korisnicki aspekt, u srediStu je
zanimanja Hooper-Greenhill muzejski
predmet kao srediSnja tocka odnosa po-
sjetitelja s izloZbom dok je za Davallona
to simboli¢ni prostor izlozbe. Davallono-
vo (2005) miSljenje da je izlozba, odno-
sno muzej komunikacijska situacija uvla-
¢1 drusStveni aspekt kao konstitutivni dio
muzejskog djelovanja, a ne predstavlja ga
kao utjecaj ili odraz muzeja kao institu-
cije koja ima svoja vlastita nacela funk-
cioniranja.

Medutim, ono S§to povezuje konstruk-
tivisti¢ki, edukacijski pristup Ho-
oper-Greenhill 1 semioticki, drustveni
komunikacijski pristup Davallona jest
upravo materijalnost muzejskog medija,
bez obzira misli li se pritom na predmete
ili prostorni raspored predmeta, odnosno
na znacenje koje se stvara izmedu posje-
titelja 1 izlozbe. Ipak, pitanje znacCenja
nije iskljuc¢ivo povezano s novom para-
digmom i kulturnim komunikacijskim
modelom. Ono se od kasnih osamdese-
tih godina pojavilo kao vazan element u
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promiSljanju muzeja, i to u okviru semio-
tickih analiza muzejskih elemenata — od
predmeta do institucije. Sljedeée poglav-
lje posveceno je stoga pregledu nacina na
koji se semioticki pristup u muzeoloSkoj
literaturi razvijao u posljednjih tridesetak
godina kako bi se pruzio uvod u srediSnji
teorijski okvir rada — druStvenu semioti-
ku multimodalnosti.

SEMIOTIKA U MUZEJSKOM
KONTEKSTU

Vaznost koja se pridala stvaranju znace-
nja u definiciji kulture dovela je kultur-
nog obrata u humanistickim 1 drustvenim
znanostima u kojemu je kultura prestala
oznacivati samo materijalnu produkci-
ju nego je oznacivala i proces, odnosno
skupinu praksi koje se neposredno odno-
se na stvaranje 1 razmjenu znacenja. Kao
takva ona je nuzno sastavni dio komu-
nikacijskog procesa s obzirom na to da
razmjena znaCi davanje 1 primanje zna-
¢enja medu pripadnicima druStva. Sto-
ga se kultura shvaca kao dio praksi koje
se moraju interpretirati radi dobivanja
znacCenja i sadrZaja da bi imale ucinak.
Budu¢i da znacenje i stvaranje znacenja
nuzno podrazumijevaju ¢ovjeka u ko-
munikacijskoj situaciji, odnosno drus-
tvenu interakciju, proizvodnja znacenja
pojavljuje se ondje gdje je ljudi ukljucuju
u svakodnevne prakse. One obuhvacaju
1 osobne 1 druStvene interakcije koje se
mogu ostvariti s pomocu velikog broja
medija. Dok ¢e za istraZivace na podruc-
ju materijalne kulture fiziCnost predmeta
biti najviSe vaZzna, velik broj teoretiCara
kulturnih studija naglaSivat ée jezik kao
najvazniji medij kojim se stvara i razmje-
njuje znacenje. Funkcioniranje kulturnih
praksi prema jezi¢noj logici ne znaci da
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su one izrazene jezikom u obliku pisma
ili govora, nego se koriste elementima
koji predstavljaju 1li reprezentiraju ono
Sto Zelimo redi, ideje, osjecaje 1 misli
koje Zelimo prenijeti (Hall 1997).
Dominacija jezika kao opéega modela
nacina na koji kultura 1 reprezentacija
djeluju 1 njegovo Siroko prihvacanje u
mnogim podruc¢jima istrazivanja dove-
li su do Siroke upotrebe semiotike, ili
to¢nije semiologije, koja je u europskom
kontekstu izrasla na osnovama teorije
Svicarskog lingvista Ferdinanda de Sau-
ssurea, a potom je proSirena poststruktu-
ralistickim teorijama.

Iz semiotike, kao znanosti o znakovi-
ma 1 istrazZivanju njihove uloge nositelja
znacenja u kulturi, proizaSao je i noviji
pravac koji se ne usredotoCuje na poje-
dinosti funkcioniranja jezika, nego na
Siru ulogu diskursa u kulturi. Diskursi
se shvacaju kao jeziCni registri, svaki sa
svojim nac¢inom konceptualizacije svijeta
prema druStvenim ¢imbenicima koji na
njih utjecu 1 koji ih stvaraju, kao Sto su
obrazovanje, religija, politicka pripad-
nost, geografska regija, obitelj 1 sl. (Fiske
1982). Oni su nacini konstruiranja zna-
¢enja o nekoj temi ili praksi, a definiraju
Sto je prikladno ili neprikladno u obliko-
vanju neke teme, znanja koja se smatra-
Ju korisnima, relevantnima ili istinitima
u odredenom kontekstu te vrste ljudi ili
drustvenih subjekata koji utjelovljuju nji-
hove znacajke (Hall 1997).

Iako je znacenje u srediStu zanimanja i
semiotickog 1 diskurzivnog pravca, vaz-
na je razlika izmedu njih ta da se prvi
pristup odnosi na pitanje kako jezici pro-
izvode znacCenje dok je potonji viSe usre-
dotoCen na ucinke 1 posljedice reprezen-
tacije. Diskurzivni pristup proucava kako
se znanje proizvedeno nekim diskursom
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povezuje s moci, kako regulira ponaSa-
nje, kako Cini ili konstruira identitete i
subjektivitete te kako definira nacine na
koje su odredene stvari reprezentirane,
prakticirane ili prouCavane. Naglasak u
diskurzivnom pristupu uvijek je na po-
vijesnoj posebnosti odredenog oblika
ili reZima reprezentacije — ne na jeziku
samome, nego na posebnoj vrsti jezika,
odnosno znacenja, 1 njegovoj upotrebi na
odredenome mjestu u odredeno vrijeme.
On upuduje na vecu povijesnu posebnost
— na nacin na koji reprezentacijske prak-
se djeluju u konkretnim povijesnim situ-
acijama (Hall 1997).

Analiza izlozbi 1 muzeja kao teksta (ili
medijskog teksta) danas je jedna od naj-
produktivnijih platformi u muzeologiji,
posebice anglo-americkog kruga. To je
pristup koji pokusava potaknuti pitanja
o produkciji (kodiranjul/pisanju) i kon-
zumactiji (dekodiranju/Citanju), kao i sa-
driaju (tekstu) te njihovim medusobnim
odnosima (Macdonald 1998: 3). Medu-
tim, diskurzivhom smjeru, koji je uvelike
kriticki obojen i zasniva svoju snagu kri-
tike na teorijama hegemonije i ideologi-
Jje, moguce je stvoriti pozitivnu protutezu
upravo na osnovama posebnih obiljezja
muzeja. Spoj semioti¢kog i drustvenog
djelovanja muzejske institucije, s pomo-
¢u viSestrukih medija za posredovanje
znacenja, omogucuje sagledavanje mu-
zeja kao mjesta (1/ili sredstva) kreativne
komunikacije (Kress 2009).

Utemeljen kao mjesto javne prezentacije
rezultata 1 zakljuCaka povijesnih znan-
stvenih disciplina koje proucavaju mate-
rijalnu kulturu, muzej zadrzava visSe od
stolje€a 1 pol legitimnost upravo na Zi-
vim svjedocima proslosti i znacenju koje
oni imaju za kulturu i1 druStvo. Iz te je
¢injenice proizaSao naglasak na zbirku
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materijalnih predmeta kao poseban na-
¢in muzejske komunikacije. No, muzej-
ski kontekst pruzit ¢e predmetima drugu
vrstu jezika s obzirom na funkcije koje
Cine srz muzejskog djelovanja 1 razlikuju
ga od drugih kulturnih institucija.

On ¢e se u veéini muzeoloskih teorija
promatrati sa stajaliSta reprezentacije u
kojemu ¢e materijalna kultura i prostor
muzeja biti analizirani iz aspekta osnov-
nog medija u procesu reprezentacije — je-
zika, teksta 1 diskursa — iako Ce se pojav-
ljivati 1 pragmaticni utjecaji Umberta Eca
1 s njime Peirceova semiotika koja ¢e veci
odjek imati u poststrukturalistickim pri-
stupima 1 paradigmi stvaranja znacenja.

ZNACENJSKI SVIJET
MATERIJALNE KULTURE
Predmetni svijet ¢ini najvaZnije obiljezje
1 distinkciju muzeja ponajprije iz razlo-
ga Sto se on sabire, organizira u zbirke, a
zatim istraZzuje 1 prenosi u cilju shvacanja
funkcioniranja drustva i pojedinaca s po-
mocu artefakata koji prenose vrijednosti,
ideje, misljenja i pretpostavke odredene
zajednice ili drustva u odredenom vre-
menu (Prown 1982: 1). No, artefakti nam
takoder pomazu shvatiti neke apstraktne
pojmove kako bismo bolje razumjeli sebe
i druge (Miller 2007). Stoga je proucava-
nje materijalne kulture, unutar, aliiizvan
muzeja, vazno za one koji Zele otkriti vi-
Sestruke, pa Cak i suprotstavljene glasove
te razliCite 1 meduovisne interpretacije
jer materijalna kultura nije samo pasivni
nusproizvod vec je aktivni Cinitelj drus-
tvenog zivota (Hodder 2000).

Raspon vrijednosti fizi¢kog proizvoda
covjekove djelatnosti stoga polazi od uti-
litarnih 1 ekonomskih do onih reprezen-
tacijskih u smislu razli€itih znacenja koja
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proizlaze iz Sirega drustvenog konteksta.
Razlicite vrste znacenja koje proizvodi
materijalna kultura ¢ine osnovnu motiva-
ciju danaSnjih istrazivanja kojima se za
razliku od 19. stoljeca artefakte, kao pro-
izvode Covjekove djelatnosti, promatra
u njihovu kulturnom, drustvenom, eko-
nomskom i politickom kontekstu i tako
potvrduje Cinjenicu da su objekti zapravo
ideje. Semiotika je usmjerila prouCavanje
kulture analizi sustava znakova kao ko-
gnitivnoga drustvenog sustava.

MUZEJSKI LANGUE —
ODABIRANJE ELEMENATA
MATERIJALNE STVARNOSTI

Navedeni teorijski okviri imali su, i
jo$ uvijek imaju, vrlo snaZan utjecaj na
promiSljanje o muzejskim predmetima
1 muzejskoj instituciji. Na samom kraju
osamdesetih godina 20. stoljeca istrazi-
vanje materijalne kulture tek se pocelo
primjenjivati na muzeje, no devedesetih
¢e se prosiriti s aspekta znaCenja muzej-
skih predmeta unutar muzeja na njihovo
znacenje na izloZbama, posebno u okviru
muzejske edukacije.

Kao §to je bilo receno u poglavlju o drus-
tvenoj ulozi muzeja, povijesne znanstve-
ne discipline bile su utemeljujuci ¢imbe-
nik muzejske institucije u 19. st. u cilju
afirmacije novih spoznaja o povijesti svi-
jeta i Covjeka. Nacelo prirodnih 1 huma-
nisti¢kih disciplina, zasnovano na to¢no
odredenom rasporedu elemenata unutar
sustava sli¢nosti 1 razlika medu fiziCkim
svojstvima, odraZavalo se i na nacin izla-
ganja u muzeju. Klasifikacija se Cinila
prirodnim organizacijskim sredstvom jer
je slijedila vrlo ocita materijalna obiljezja
artefakata koji su se smatrali nositeljima
inherentnih znacenja. Oni koji su ih istra-
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zivali iz njih su i8¢itavali ono Sto ih je za-
nimalo o kulturi i druStvenom ustrojstvu
naroda. Drustveno je rijeC koja se oduvi-
jek vrlo usko povezivala s diskursom o
materijalnoj kulturi zato §to omogucuje
vizualizaciju druStvenih odnosa, odraz
drusStvenih praksi i sudionika u njihovu
oblikovanju. Medutim, pristupi materi-
jalnoj kulturi koji nadizale fizicka svoj-
stva uveli su novi pogled kojim materi-
jalna kultura postaje simbolicnom prak-
som sa svojim odredenim znacenjskim
proizvodom koji je potrebno postaviti i
shvatiti u odnosu na sveukupnu drustve-
nu strukturu (Shanks 1 Tilley 2007: 86).
Kako se mijenjalo usmjerenje znanstve-
nih disciplina s ¢isto formalnih obiljez-
ja predmeta na Sire drustvene koncepte,
tako se mijenjalo 1 proucavanje muzej-
skih predmeta kao materijalnih doku-
menata stvarnosti izdvojenih iz njihova
izvornoga u muzeoloski kontekst (Maro-
evi¢ 1993). Njihovo sagledavanje u drus-
tvenom kontekstu, s obzirom na znacenj-
ski potencijal ne samo kao pojedinacnih
predmeta nego 1 unutar muzejskih zbirki,
u muzeoloski je diskurs uvela Susan Pe-
arce. Smatrajuéi da se ljudske zajednice
koriste materijalnom kulturom na isti
nacin kao 1 jezikom jer predmeti, poput
jezika i manipulacije prirodnim svijetom
koji nam pruZa Zivotni prostor, zaklon i
hranu, c¢ine jedan od osnovnih nacina na
koji konstruiramo sami sebe, i kao drus-
tva i kao pojedinacne drusStvene Zivoti-
nje (Pearce 1995: 14), u svojoj e se ana-
lizi artefakata i muzejskih zbirki (Pearce
1989, 1990, 1995) osloniti na lingvisticku
teorija Ferdinanda de Saussurea.
Ferdinand de Saussure Svicarski je lin-
gvist koji je postavio temelje semiologiji
kao teoriji znakova u strukturalisti¢koj
znanstvenoj paradigmi. NajvaZnije obi-
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ljezje de Saussureove semiologije jest
njezina glavna upotreba u jeziku. Svojim
dvojnim modelom znaka koji se sastoji
od oznacitelja 1 oznacenoga de Saussure
opisuje nacin na koji nastaje lingvisticki
znak u apstraktnom smislu: rije¢ drvo
kao oznacitelj ima svoje oznaceno koje
je mentalna percepcija drveta, ono Sto
nama ta rije¢ oznacuje ako je razumije-
mo. Analognu dvojnost jezicnog sustava
pokazuje i svojim modelom langue — pa-
role u kojemu langue oznacuje apstraktni
jezi¢ni sustav koji svaki Covjek posjeduje
(nakon Sto ga usvoji putem svoje izloze-
nosti pojedinaénom jeziku), a parole re-
alizaciju jezika u komunikaciji, odnosno
govor. Svaki put kada se govor ostvari, on
je odredena manifestacija jezika prema
odredenim pravilima. No de Saussureov
interes viSe je usmjeren na jezicni sustav
kojemu se u istraZivanju moZe pristupiti
sinkronijski kao sustavu koji trenutacno
postoji u nekoj zajednici, radije nego di-
jakronijski kao povijesnim promjenama
u sustavu. Sinkronijski pristup opisuje s
obzirom na nacelo selekcije (drugim ri-
je€ima, rijeci koje se odabiru za koriSte-
nje) te kombinacije (pravila sintaktiCkog
slaganja rijecCi u smislene cjeline). Druga
vrlo utjecajna ideja toga Svicarskog lin-
gvista jest arbitrarnost znakova Sto znaci
da ne postoji predodredena veza izmedu
oznacitelja i oznacenoga, odnosno ona je
rezultat konvencije, stoga ne postoji me-
dusobna ovisnost izmedu materijalnog i
nematerijalnog elementa znaka.

Arbitrarnost znakova koju zastupa de Sa-
ussure bit ¢e dovedena u pitanje i pobije-
na, medutim, sam koncept vrlo je bitan s
obzirom na to da velik broj znakova pred-
stavlja konstrukt i da je prirodni doZivljaj
takvih konstrukata potrebno propitati i
kriticki promotriti jer je dojam o tran-
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sparentnosti medija, u ovom slucaju je-
zika, iluzoran. Nadalje, razlog naglaSiva-
nja arbitrarnosti leZi u ¢injenici da jedino
tako jezik moze biti drustveni fenomen
jer, dok je govor povezan s pojedincima
i ostvaruje se u posebnim okolnostima,
jezik kao sustav kolektivna je Cinjenica.
On je kolektivan proizvod druStvene in-
terakcije 1 osnovni instrument kojim ljudi
tvore 1 artikuliraju svoj svijet.

Svaki put kada se ostvari govor, on je
odredena manifestacija jezika prema
odredenim pravilima odredenoga kultur-
no-drustvenog konteksta.

Primijenjeni na muzejski kontekst, lan-
gue Ce predstavljati konvencionalan na-
ziv za osnovnu strukturu jezika predmeta
dok ¢e parole biti naziv za sve konkretne
¢inove, odnosno materijalna ostvarenja
konkretnog predmeta.

Za Pearce su dakle jezi¢na kompeten-
cija (langue) 1 €in (parole) istovjetni sa
znacenjskim potencijalom 1 ostvarenjem
artefakta, no ona Cini daljnji korak pro-
Sirujuci ovaj koncept u komunikacijski
kontekst. Promatranjem predmeta izvan
funkcionalisti¢kog shvaéanja, dovest Ce
ih na vrijednosni stupanj i poloZaj istovje-
tan knjiZevnosti prvenstveno promatraju-
¢i odnos predmeta s razli¢itim diskursi-
ma kao odnos metonimije ili metafore.
Takoder ¢e prihvatiti strukturalistiCku
antropologiju Leacha i njegovu defini-
ciju znakova 1 simbola u kontekstu ma-
terjjalne kulture prema kojoj su znakovi
intrinzi¢no povezani s osobom, mjestom
ili dogadajem dok su simboli arbitrarni
znakovi. Slijedec¢i Leachovo razlikovanje
znakova, Pearce ¢e na primjeru materi-
jalne kulture, to¢nije uniforme Casnika
u bitci kod Waterlooa, po jezi¢noj analo-
giji odrediti odnos uniforme prema dis-
kursima povezanima s bitkom. Tako ce
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uniforma biti u metonimijskom odnosu s
bitkom jer tvori intrinzi¢nu vezu s njome
(uniforma je radena i netko ju je nosio za
vrijeme bitke) dok ¢e metafori¢ni odnos
tvoriti s politickim govorima kasnijih
razdoblja koji se odnose na bitku i koji
nose drukdija, ¢ak 1 suprotna znacenja
povezana s bitkom. Muzejska prezenta-
cija teme uzet ¢e u obzir neki ili mozda
sve diskurse u kojima se pojavljuje uni-
forma, no sve moguce percepcije bitke
nalaze se u druStvenoj svijesti (langue)
onih koji su bitku prezivjeli, a manifesti-
raju se u pojedinim trenutcima, ovisno o
promatracu, tj. muzejskom posjetitelju.
Predmet dobiva Zivot ili vaznost kada
gledatelj provede svoju realizaciju, a to
ovisi djelomicno o njegovu odredenju i
iskustvu, a djelomicno o kontekstu koji
djeluje na predmet (Pearce 1990: 135).
Isti model primijenit ¢e i na €in sabira-
nja, Sto je jedna od temeljnih muzejskih
funkcija. Analogijom s konceptima lan-
guea 1 parolea pojasnjava nacin funkcio-
niranja muzejskog tezaurusa ili fundusa.
Za muzejsko sabiranje vazni su koncep-
ti selekcije, odnosno odabira predmeta
prema odredenim Kkriterijima, te sam ¢in
odvajanja predmeta iz svijeta kojemu su
pripadali u umjetni svijet muzeja. Od-
nos izmedu muzejskih zbirki 1 stvarnoga
materijalnog svijeta jest metaforicni jer
se predstavlja na poseban nacin. Tako-
der je vazno napomenuti da je muzejsko
sabiranje proces koji sve predmete pre-
tvara u kulturne fakte koji prema tomu
postaju svijetom ljudskih vrijednosti kao
Sto, primjerice, kamenci¢ s Mjeseca ili
bilo koji drugi prirodni element postaje
materijalnom kulturom u sustavu vrijed-
nosti institucije koju propisuje muzejski
(znanstveni) kod (Pearce 1994). Odrede-
nje koda ovisi o drustvenim pojmovima
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vrijednosti i pogodnosti materijala u mu-
zejskim zbirkama, Sto pretpostavlja mi-
jene u samom sustavu kao odraz mijena
u drustvenoj konceptualizaciji znanosti i
muzejske struke. Promjene u muzejskoj
praksi opisat ¢e 1 nagovijestiti upravo se-
mioti¢ki model Zarke Vuji¢ kojemu je
cilj objasnjenje Cina stvaranja i izgradnje
muzejskog fonda. Vuji¢ predlaze semi-
oti¢ki model znaka muzejskog predme-
ta u trenutku sabiranja oslanjajuci se na
Maroevicev semioticki model muzejskog
predmeta kao znaka 1 interpretirajuéi ga
s novim pogledom na suvremena pro-
miSljanja semiotike muzejskih funkcija.
Osnovu modela zapravo ¢ini Peirceova
trijada kojoj Vuji¢ dodaje Cetvrti element
— interpretatora, odnosno kustosa.

Uz interpretatora model se sastoji od ma-
terijalne pojavnosti predmeta, stvarnosti
iz koje je predmet izdvojen te muzealno-
sti kao obiljeZja muzejskog predmeta da
nosi potencijal razli¢itih znacenja. Postu-
pak muzejskog sabiranja u sebi ukljucuje
komuniciranje kustosa s potencijalnim
muzejskim predmetom, oznacavanje mu-
zealnoscu i pridruZivanje odredenih vri-
Jjednosti te napokon uvrstavanje u muzej-
ski zbirni fond (Vuji¢ 1999: 203-204).
Objasnjenje ¢ina sabiranja koje pruza
model uvelike se razlikuje od muzejskog
languea kao tezaurusa. Naime, za Pearce
znacenje predmeta proizlazi iz njihova
odnosa sa skupinama drugih predmeta,
Sto najbolje potvrduje njezina izjava da
kao Sto recenica treba sve svoje rijeci,
sobi su potrebni svi njezini predmeti
kako bi se stvorilo znacenje i nastavio
Zivot (Pearce 1995: 14), ¢ime odraZzava
de Saussureovu statiCnu strukturu zna-
kovnog sustava. Dok je muzejski langue
struktura koja daje predmetima njihova
znacenja s obzirom na znanstveno ute-
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meljeni taksonomski sustav, model koji
predlaze Vujié, imajuéi na umu Peirce-
ov dinamicki proces interpretacije, Cini
odmak od strogo znanstvene, materijalno
usmjerene klasifikacije 1 unosi Siri spek-
tar vrijednosti koje suvremena sabiracka
praksa u muzeju danas sve viSe uvaza-
va, a Sto medusobno priblizava funkcije
sabiranja i komuniciranja. To je posebno
oCito u dvama elementima koje Vujic
predlaze u modelu — u pojmu muzeal-
nosti koji nije izjednacCen sa zna¢enjem,
nego s potencijalom za razlicita znace-
nja, te pojmu interpretatora kao osobe
koja odreduje kriterij sabiranja.

Muzealnost kao mogucénost ostavlja pro-
stor dodatnim znacenjima muzejskog
predmeta i prije nego Sto postane ele-
mentom muzejske komunikacije. Njemu
se mogu pridati znacenja tijekom istrazi-
vanja ili u procesu njegova Zivota u mu-
zejskom ambijentu. Interpretator je pak
kustos koji, voden znanstvenom disci-
plinom, ali svjestan mogucih vrijednosti
materijalne kulture, ¢ini odabir. Vrijed-
nosti materijalne kulture ovim se mode-
lom proSiruju sliéno onomu kako je to
definirao Baudrillard (2001a) — od upo-
rabnih 1 trziSnih vrijednosti do vrijed-
nosti predmeta kao znakova i simbola.
Odjevni ¢e se predmet stoga moci pro-
matrati kao vrijednost materijala, pred-
stavnik modnog stila, poveznica s po-
znatom osobom koja ga je posjedovala i
nosila te u odnosu s dogadajem u kojemu
je sudjelovao, neovisno o tome je li vazan
za nacionalnu povijesti ili se njime zeli
prenijeti prica malog Covjeka. Upravo Ce
takve vrijednosti biti proSirenje ili ¢ak
zamjena prijaSnjih dominantnih vrijed-
nosti koje se danas Cesto kritiziraju kao
elitisticke zbog uobicajenih muzejskih
oznaka kao Sto su najstarije, najvredni-

O

66

G A 52

je, jedino sacuvano, autentic¢no, origi-
nalno.* Medutim, unato¢ velikom broju
znaCenja u ¢inu sabiranja bit ¢e ostva-
reno ono koje ¢e oznaciti predmet kao
muzejski 1 transponirati ga u muzejski
fond. Drugim rije¢ima, uvodenjem inter-
pretatora zaustavlja se dinamicki proces
semioze u izvornom kontekstu predmeta,
a zapocinje u muzejskom kontekstu. Cin
sabiranja ono je Sto muzej odreduje kao
kontekst ili svijet druk¢iji od stvarnoga,
u kojemu znacenja materijalne kulture
nastaju prema posebnomu muzejskom
nacelu, razli¢itomu od konteksta nasega
svakodnevnog Zivota.

Edwina Taborsky do koncepta ¢e poseb-
nog, muzejskog svijeta doci ne s pomocu
sabiranja, nego promatranjem interakcije
muzejskih posjetitelja s muzejskim pred-
metima takoder primjenjujuci Peirceove
semioticke teorije na razli¢ite stupnjeve
stvarnosti koji nastaju u muzeju: mate-
rijalnu stvarnost (objekt), skupnu stvar-
nost (znak) i pojedinacnu stvarnost (in-
terpretant). Materijalna stvarnost sastoji
se od stvarnih fizickih predmeta, ali 1 od
¢inova i djelovanja, no ona se ne perci-
pira izravno, nego posredstvom drustve-
nog okvira kao sustav znakova kojima se
stvara znacenje. DruStveni dogovor Cini
skupnu stvarnost — ono znacenje koje ra-
zumije odredena skupina ljudi koji Cine
zajednicu ili druStvo. Skupna stvarnost,
nadalje, pruza okvir za posebno videnje
svijeta svojih pripadnika, odnosno za po-
jedinacnu stvarnost. Dok je za zajednicu
nuzno da dijeli relativno stabilna zna-

22 Prema informacijskoj paradigmi materijalnost
je predmeta tek ono Sto sadrzava informacije.
Mnogi muzeji e danas nevoljko sabirati predme-
te o kojima imaju malo informacija, posebno onih
o podrijetlu i povijesti predmeta (Fahy 1995).



M U Z E O L

¢enja, za pojedinaCne su interpretacije
vazne inacice toga stabilnog znacenja.
To znaci da pojedinac moZe interpretira-
ti, no ne i potpuno promijeniti 0Snovni
dogovor oko znacenja znaka (Taborsky
1990: 57). Taborsky ovime ukazuje kako
pojedinci stvaraju znaCenje o materijal-
noj kulturi na razini osobnoga i drustve-
noga, Sto je semioticki ekvivalent herme-
neuti¢kom pristupu u komunikacijskome
modelu koji predlaze Hooper-Greenhill.
Stvaranje znaCenja dogada se u odrede-
nom trenutku interakcije posjetitelja s
predmetima, a analogijom s Peirceovim
trima formatima znaka (qualisign, sinsi-
gn 1 legisign) pitanje znaCenja predmeta
implicitno ¢e dovesti do nacina izlaganja
predmeta. Uzimajuéi za primjer izlaga-
nje etnografskih artefakata koji pripadaju
stranoj kulturi, Taborsky smatra nuznim
posjetitelju omoguditi informacije o pred-
metima koje ¢e ga smjestiti u drustveni
kontekst predmeta. Naime, prepusten is-
kljucivo dozivljajnom formatu znacenja
(qualisign), odnosno materijalnosti pred-
meta, posjetitelj e imati na raspolaganju
samo vlastiti drustveni okvir (legisign)
kao znaCenjski format kojim Ce interpre-
tirati ono $to je na izloZbi predstavljeno,
a Sto moZe imati posljedice u obliku stva-
ranja predrasuda 1 neto¢nih informacija.

Taborsky ne ulazi u obrazloZenja niti
predlaZe nacine izlaganja kojima bi se
mogao sprijecCiti protok neto¢nih infor-
macija izmedu predmeta i1 posjetitelja,
no njezino ¢e semioticko promisljanje
o nacinu doZivljaja predmeta 1 stvaranja
informacija koje nisu povezane iskljuci-
vo s predmetom, iako tek sa suptilnim
implikacijama na izlozbu kao tekst, biti
dublje analizirano u radovima autora koji
su uvidjeli potrebu prepoznavanja vrijed-
nosti artefakata i u kontekstu izloZbe na
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kojoj su predstavljeni i u kontekstu cijele
muzejske institucije.

Predmeti se na izloZbi ne nalaze u izo-
laciji, prenoseci sami po sebi znacenja
promatracu, ve¢ su podlozni konstrukciji
viSestrukih znacenja ovisno o kontekstu
s drugim predmetima, dizajnu 1 cjeloku-
pnom ambijentu (Hodge i D’Souza 1979;
Jordanova 1989; Smith 1979; Silverstone
1994; Kaplan 1995). Osim toga, pred-
meti su zajedno prikazani ne samo zbog
svojih fizickih svojstava nego zbog pri-
¢e koja se s pomocu njih Zeli ispricati.
Ukljuceni u izloZbu, oni postaju ne samo
umjetnickim djelima ili dokazima poje-
dine kulture ili drustva vec¢ elementima
koji pridonose stvaranju diskursa koji je
po sebi jedan element u puno sloZenijoj
mreZi znacenja (Vergo 1989: 46).

MUZEJSKI PAROLE —
PRENOSENJE INACICA
STVARNOSTI

Sveobuhvatnu semioti¢ku analizu mu-
zejskog parolea, odnosno izlozbe, dala je
Maria de Lourdes Perreiras Horta (1992)
u svojoj disertaciji o muzejskoj semioti-
ci. Na studiji slu¢aja — izlozbi Budizam:
umjetnost i vjera postavljenoj u Britan-
skome muzeju u Londonu 1985./1986.
god. —razvila je model semioti¢kog Cita-
nja izlozbe kao jezicne strukture. Hortin
rad vrlo je slozen semiotic¢ki pothvat te
pruza dobar primjer kritike funkcioni-
ranja izloZbenog mehanizma koji djeluje
kao reprezentacijski okvir u kojemu po-
sjetitelji doZivljavaju materijalnu i sim-
boli¢nu stvarnost u diskurzivnom obli-
ku. Oni se ukljuuju u proces stvaranja
znacenja na izlozbi na kojoj je materijal
vanjskog svijeta oblikovan u pri¢e prema
muzejskim strukturnim pravilima stva-
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ranja znacenja 1 poruka. Horta od Eca
preuzima pragmati¢nu dimenziju znaka,
dakle uvodi i ovjeka kao vaznog ¢im-
benika komunikacijskog ¢ina u muzeju.
Svoju teoriju muzejskih kodova 1 teoriju
produkcije muzejskih znakova zasniva
na dvjema osnovnim kategorijama — pro-
cesu stvaranja znacenja i procesu komu-
nikacije u muzejskom kontekstu. Iako
¢e preuzeti Peirceovu znakovnu trijadu
1 podjelu na simboli¢ne, indeksne i iko-
ni¢ke znakove kako bi pojasnila vrste
znakova koji nastaju u muzeju, u analizi
same izlozbe koristit ¢e se prvenstveno
semiotickim nacelima preuzetima iz lin-
gvistike. Tvrdit ¢e da se muzejska rece-
nica moZe analizirati analogno recenici
u prirodnom jeziku, no na razli¢itim ra-
zinama — materijalnoj, morfoloskoj, gra-
matickoj, semantickoj 1 kontekstualnoj.
Svaka od tih razina imat ce svoje jedi-
nice i medusobne odnose koji se mogu
opisati pojedinacno, ali nijedna razina
ne moZe sama po sebi proizvesti znace-
nje. Svaka jedinica odredene razine do-
biva znacenje samo kada je integrirana
u visu razinu (Horta 1992: 161). Takoder
Ce provesti istrazivanje muzejskih posje-
titelja kako bi uvidjela shvaéaju 1i poruku
u muzejskom kontekstu, na koliko razli-
Citih nacina 1 kako se te primljene poruke
podudaraju ili razlikuju od onih koje su
kustosi namijenili za primanje.

Muzejski parole kao Cin stvaranja muzej-
skog diskursa Horta analizira retorickim
elementima koje predlaze Barthes (1975)
1 pojmovima znacenja 1 interpretacije
koje uvodi Todorov (1966). Od Barthe-
sa Ce preuzeti inventio (faza pronalaska
ideja 1 argumenata), dispositio (raspore-
divanje, izgradnja govora) i elocutio (stil,
izbor rijeci 1 sintakticki poredak) kao
stupnjeve analize i korake u proizvodnji
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diskursa. Na izlozbi ¢e analogno tomu
prvo podijeliti tekst u znacenjske jedini-
ce kako bi promatrala njihovu funkciju
u mreZzi tema, zatim vidjeti kako se ko-
dovi poruke ponaSaju u paradigmatskim
1 sintagmatskim odnosima, te kao zadnji
korak otkriti strukturnu matricu 1 poza-
dinsko djelovanje izlozZbene poruke. Po-
zadinska poruka zapravo je znaCenje po-
ruke za razliku od njezina sadrzaja, Sto je
odnos koji kod Todorova postoji izmedu
diskursa i povijesti. Hortin je cilj stoga
odrediti vrstu diskursa izlozbe 1 njezino
shvacanje kod posjetitelja.

Ono Sto je zanimljivo za semiotiku
izlozbe jest nacin na koji definira kodo-
ve poruke uzimajuéi u obzir viSestruka
znacenja koja pruza muzejski kontekst.
Tako ¢e ikonicki kod biti kdd muzejskih
predmeta, lingvisticki kdd teksta legen-
di, a kod dizajna kdd svih drugih eleme-
nata na izlozbi koji se odnose na prostor,
osvjetljenje, muzejski namjestaj i sl.
Horta ¢e konstatirati, kao i mnogi autori
koji su analizirali stvaranje znacenja na
izlozbi, da je jezi¢ni kod dominantan u
smislu da se njime izraZavaju referencije
1 vrijednosti koje se odrazavaju na pred-
mete upravljajuéi njihovim izborom i ras-
poredom.

U odnosu na izlozbu koju analizira ta-
koder ¢e zakljuciti da predmeti nisu odi-
grali funkcionalnu znacenjsku ulogu u
kustoskom diskursu jer su predstavljali
predmete znaCenja, a ne nositelje zna-
Cenja. Predmeti su sluZzili kustosima kao
elementi taksonomije te su u toj ulozi bili
nemoc¢ni prenijeti jasnu poruku posjeti-
teljima, Sto ih je ucinilo sudionicima u
stvaranju mita. Usto, kod dizajna 1 lin-
gvisticki kdd odrazavaju taksonomiza-
ciju predmeta muzejskim i akademskim
jezicnim izrazima u tekstovima (tradi-
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cija Stuko slikarstva, budisticki barok,
zbirke nepoznate provenijencije 1 sl.) §to
pridonosi i svjedoCi o mitskom jeziku in-
stitucijskih kodova (Horta 1992: 272).
Kritiku izlozbene prakse kao diskurziv-
nog ¢ina muzeja kojim se iznosi eurocen-
tri¢an kulturno-politicki svjetonazor ilu-
strirat ¢e 1 Henrietta Lidchi na primjeru
etnografske izlozbe o Novoj Gvineji kori-
stec1 se takoder Barthesovim konceptom
mita (Lidchi 1997). Medutim, njezina ¢e
se analiza tehnologije izlaganja i institu-
cijskog diskursa u potpunosti osnovati
na Barthesovim pojmovima denotacije i
konotacije te drugostupanjskoga semio-
loSkog sustava.

Barthes je promatrao kako postoje dvije
vrste jedinica znaCenja koje se ostvaruju
(kodiraju) oznaciteljima. Doslovno zna-
¢enje koje se prikljuCuje oznacitelju je
denotacija, opis koji se Cesto moZe naci u
enciklopedijskim definicijama. Drugi tip
oznacenoga odnosi se na Sire asocijativ-
no ili simboli¢no znacenje koje se moze
pripisati oznacitelju, odnosno predstavlja
konotaciju (Barthes 1972).

Konotacijsko znacenje oznacuje se kao
ideoloSko, odnosno kao polaziste za iz-
gradnju mita. Mit je stoga drugi stupanj u
sustavu oznacivanja, koji Barthes objas-
njava rijeCima: MoZemo vidjeti da u mitu
postoje dva semioloSka sustava, od kojih
je jedan stupnjevan u odnosu na drugo-
ga: jezicni sustav, jezik (...) koji nazivam
jezicnim objektom jer je jezik kojim se
mit sluzi da bi sagradio vlastiti sustav;
te sam mit koji ¢u nazvati metajezikom
zbog toga Sto je drugi jezik koji sluzi za
govor o prvom jeziku (Barthes 1972: 114).
Ono §to je mit na izlozbi jest sam nacin
postavljanja (forma) kojim se prenosi po-
ruka (sadrZaj) i1 koji sluZi za oznacivanje,
odnosno ¢ini znak drugog stupnja. Dvoj-
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nost predmetnog i prostornog konteksta
izloZbe sa svojom ¢e simboli¢nom sna-
gom da konstruira odredeno znacenje
imati svu mo¢ mitskog jezika. Na izlozbi
Ce se tako mo¢i odrediti naCini izlaganja
koje ¢e Lidchi opisati kao manje ili viSe
ocCigledne konotacije prirodnosti izlagac-
ke tehnologije u odnosu na stvarni svijet.
Primjerice, predmet izoliran u vitrini bit
¢e manje prirodan od predmeta unutar
rekonstruirane scene iz Zivota koja prika-
zuje upotrebu predmeta iz neke, naravno
(re)konstruirane, Zivotne situacije. Izloz-
ba Ce stoga, kao artefakt sama po sebi,
odnosno nesto konstruirano od predmeta
izdvojenih iz stvarnog konteksta, upravo
konotiranim znacenjima opriroditi svoju
artificijelnost na simboli¢ni nacin. Njezi-
na mitoloSka razina ostvarit ¢e se odra-
Zavanjem odredenih predodzbi za koje se
zaboravlja da su stvorene iz nekoga povi-
jesnog trenutka, posebnoga kulturnog ili
drusStvenog poloZaja, i fiksirat ¢e njihovo
znacenje na izlozbi koja ¢e takve poruke
prenositi posjetiteljima.

Lidchi takoder naglaSuje upotrebu tek-
stova u legendama koji usmjeravaju Cita-
telja znaCenju kojemu se daje prednost,
navigiraju ga po usmjerenoj ruti kroz
potencijalno sloZen i nepoznat teren
(Lidchi 1997: 168). Ovo preferirano Cita-
nje ukljucuje dvostruki proces: dekodira-
nje — otkrivanje odredenih znacenja, ali
isto tako 1 kodiranje — odabiranje i krea-
tivnost koja odredenim znacenjima omo-
guduje da se pojave na povrSini. Popratni
Ce tekst kodirati predmet prema nekomu
od znaCenja vodeci interpretaciju i ogra-
nicavajuci znacenja. Pomo¢i ¢e u shvaca-
nju prirode, povijesti 1 kulturnih poseb-
nosti etnografskih predmeta. Pritom e
omoguciti privlacno i uvjerljivo Citanje
— ubrzat ¢e 1 ojacati znaCenje. Predme-
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tima kao trodimenzionalnim dokazima
potvrdit Ce se sadrzaj i znacenje teksta.
Ovakva simboli¢na mo¢ izloZbe u simbi-
0z1 je s institucijskom moc¢i muzeja s ob-
zirom na to da Ce izlozba biti ostvarenje
muzejskog diskursa, koji se u velikom
broju slucajeva kritizira zbog mitologi-
zacije 1 ideologizacije kulturnih narativa.
Radi kritike muzejskog diskursa muze-
oloSki teorijski pristupi koji pripadaju
novoj muzeologiji uvelike se oslanjaju na
kulturne studije i primjenjuju istraZivac-
ke alate teorije knjizevnosti, poput retori-
ke 1 naratologije (Bal 1996).

Kritika muzeja i njegova ideoloSkog apa-
rata na osnovi je diskurzivnih interpre-
tacija materijalne kulture unutar insti-
tucijskog okvira dovela do propitivanja
modernistickih miSljenja o univerzalnim
vrijednostima i istinama koje su se za-
snivale na neutralnome komunikacij-
skom prostoru muzeja. Teza o sigurnom
1 autoritativnom ambijentu, u kojemu se
predmeti ,,Ciste* od znacenja koja su na-
kupili kao dio svojega povijesnog iden-
titeta u izvanmuzejskom svijetu, sruSena
je otkrivanjem unutar muzeja visestrukih
izlagackih teritorija kojima se samo na-
stavlja sloZenost epistemoloskih c¢itanja
predmeta (Saumarez Smith 1989: 12).
Jordanova (1989) ¢e tako reé¢i da muze-
jom vladaju viSestruke taksonomije od
kojih je najSira kategorija vrste muze-
ja koja se definira prema njihovoj gradi
(prirodoslovlje, umjetnost, fotografije),
osobama kojima su posveéeni (muzeji
pisaca, umjetnika), geografskom podruc-
ju koje pokrivaju gradom itd. Sabiranje
grade i1 odabir grade za izlaganje tako-
der su ve¢ sami po sebi represivni ¢inovi
ogranicenja velikoga znacenjskog poten-
cijala koji svijet fizickih predmeta moze
pruziti. Druga je kategorija povezana s
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taksonomijama znanstvene discipline
koja proucCava gradu i prema svojim je
nacelima klasificira, a treca je kategori-
ja razina samih predmeta koji znacenje
dobivaju unutar muzejskog koda koji ih
obiljeZuje kao autenti¢ne, originalne, vri-
jedne, vazne i sl. Svaka od ovih takso-
nomija utjeCe na nacin na koji posjetitelji
percipiraju predmete.

Time se, naime, dolazi 1 do pitanja subjek-
tivnosti izloZbenog prostora i do propiti-
vanja tvrdnje da su sve interpretacije mu-
zejskog materijala ovisne o muzeju kao
instituciji koja odraZzava i pridaje znaCenja
muzejskim predmetima djelujuci unutar
Sirega druStvenog konteksta. Takoder se
dolazi 1 do pitanja autoriteta kustosa ¢ije su
inacCice proslosti, znanosti i kulture samo
jedna od mogucih inacica interpretacije
zna&enja. Cinjenica da postoje visestru-
ka te vrlo Cesto suprotstavljena miSljenja
1 glediSta potaknula je reakciju iz koje se
oblikovala paradigma stvaranja znaCenja
(Merriman 2000; Silverman 2004).
Svijest o razli¢itim nacinima iS¢itavanja 1
shvacanja poruka komplementarna je se-
miotic¢koj analizi izloZbe i muzeja Jeana
Davallona (1999) 1ako se on u svojoj teori-
J1 viSe bavi odredenjem fenomena izlozbe
nego kritikom njezinih poruka. Davallon
je takoder sklon izlozbu gledati iz lingvi-
sti¢ko-semiotiCke perspektive, no s post-
strukturalisti¢kog poloZaja. To njegov rad
¢ini viSe usmjerenim na promatranje i u
konacnici na definiranje izloZbe imajuci
na umu viSestruke nacine stvaranja zna-
¢enja kod muzejskih posjetitelja.

Za razliku od muzejskih predmeta koji
za njega predstavljaju prave semioticke
objekte, jer su sabrani** da bi nesto zna-

2 Sabiranjem se predmeti pretvaraju u muzejske

znakove (usp. Vuji¢ 1999).
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Cili, 1zlozba je slabi semioticki objekt jer
ne znaci, nego pokazuje, vodi 1 ukazuje.
Ova tvrdnja ima nekoliko vaZznih impli-
kacija zbog nacina shvacanja izlozbe u
usporedbi s prethodno navedenim raz-
matranjima. Prvo, Davallon time nagla-
sak stavlja viSe na prostor nego na muzej-
ski predmet. 1zloZba je prije svega skupi-
na heterogenih elemenata koji pripadaju
razli¢itim kodovima — jeziénom, slikov-
nom, glazbenom, a svi se oni nalaze u
prostoru. Za razliku od viSestrukih ko-
dova koji postoje u ilustriranim ¢asopi-
sima 1 koji su homogenizirani tehnologi-
jom, medijem tiska, na izlozbi svaki kod
moZe biti izraZzen razliitim medijem.*
Tisak ¢e stoga biti snazno semiotiziran
jer Ce tvoriti guste znacenjske skupove
(Davallon 1999). Muzejska izloZzba bit
¢e viSe medij u situacijskom smislu, kao
svojevrsna izvedba u prostoru. Prostorni
raspored disparatnih elemenata na izlozbi
sluzit ¢e kao osnova stvaranju odnosa iz-
medu posjetitelja 1 onoga Sto je u prostoru
izloZeno te ga navoditi da stvara znacenje
samostalnim kretanjem i odabiranjem ele-
menata u prostoru. Upravo iz tog razloga
Davallon ne smatra izloZbu tehnologijom
teksta, ve¢ neCime Sto omogucuje stvara-
nje teksta. IzloZba nije jezi¢ni objekt, nego
mjesto gdje se proizvodi jezik, a proizvode
ga s jedne strane muzej, odnosno kustos,
a s druge muzejski posjetitelji. Od izlozbe
se u skladu s tim ne moZe ocekivati da ¢e
imati jedno znacenje, nego da predvida
suradnju posjetitelja u proizvodnji znace-
nja. Predmeti postavljeni u prostor, odno-

2 Ovime se Davallon priblizava teoriji multi-

modalnosti prema kojoj ¢e se razlikovati medij
i modus: medij ¢e oznacivati, primjerice, jezicne
znakove, a modus nacin njihove realizacije u je-
zi¢nom ili pisanom obliku, Zanru.
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sno njihov prostorni raspored, pridonose
proizvodnji teksta (ili opCenito jezika) i
modifikaciji odnosa koji posijetitelji mogu
imati sa svijetom kojemu predmeti pripa-
daju (Davallon 2003).

Davallonu stoga izlozba nije tekst jer kao
cjelina ne znaci, nego pokazuje. Tekst,
odnosno jezi¢na produkcija, ostvaruje
se rasporedom predmeta u prostoru koji
¢ini kustos, ali 1 posjetitelj koji produci-
ra svoj jezik samostalnim istraZivanjem i
interakcijom s elementima postavljenima
u prostoru. Drugim rijeima, raspored
materijala u prostoru, §to je prvenstveno
aktivnost kustosa, te kretanje po artiku-
liranom prostoru, kao aktivnost posjeti-
telja, klju¢ni su elementi za tekstno, se-
mioti¢ko funkcioniranje izlozbe na kojoj
se proizvodi dvostruki svijet jezika, me-
dusobno prepletenih 1 meduovisnih, od-
nosno jezicni, znacenjski svijet kustosa i
svijet posjetitelja. UvlaCenje posjetitelja u
svijet koji se ostvaruje s pomocu svijeta
sintetskog prostora (fizickim svijetom
muzejske izlozbe koji je sinteza razli¢itih
materijala, ali i sinteti¢an u smislu arti-
ficijelan) te svijeta muzejskih predmeta
(stvarnim svijetom na koji se referiraju)
od muzeja Cini prostor djelovanja razlici-
tih druStvenih aktera.

Istrazivanje drustvenog ucinka izlozbe
predstavlja puno Siri pristup od tekstnoga
s obzirom na to da analiza simboli¢nog
djelovanja izlozbe zahtijeva prepoznava-
nje izlozbe kao prostorne i drustvene si-
tuacije — drustvenog vremena i prostora
u koji se upisuje; drustvenih skupina ko-
jima publika pripada; praksi koje je cine
drustvenom organizacijom te sustava
vrijednosti i misljenja koja je podupiru
(Davallon 1999: 161).

IzloZbe Ce stoga biti komunikacijski en-
titeti koji Ce se ostvarivati u ¢inu inter-
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pretacije, Sto su dva procesa koji pretpo-
stavljaju onoga koji govori 1 onoga koji
interpretira. Nuzno ¢e ukljucivati i mu-
zejske djelatnike i muzejske posjetitelje,
1 to kao pripadnike druStvenog konteksta
u kojemu 1 jedni i drugi djeluju.

Davallonova je teorija po svojim semi-
oti¢ko-pragmati¢nim (recepcije teksta)
i drustveno-simboli¢nim (isprepletenost
jezicnog i druStvenog aspekta) obiljez-
jima bliska druStveno-semioti¢koj teo-
riji multimodalne komunikacije (Kress
2009) koja ¢e na sljedeéim stranicama
rada biti objasnjena 1 primijenjena na
analizu muzejskih izlozbi. Proizvodnja
sloZenih znakova na izloZzbi kao multi-
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modalnom ambijentu ukazuje na proces
stvaranja znacenja koji u obzir uzima
puno veci raspon elemenata — od sa-
mih muzejskih predmeta, prostora, ra-
svjete, muzejskog namjestaja, vizualnih
interpretacijskih pomagala, tekstova,
audiosnimki 1 videosnimki, interaktiv-
nih predmeta, do usmenih interpretacija
muzejskog osoblja, njihova neverbalnog
ponaSanja i dr. Vaznost koju teorija mul-
timodalnosti daje u stvaranju znacenja
materijalnoj pojavnosti svih vrsta, zvuka,
predmeta, geste, predstavljat ée protute-
Zu diskurzivnim i semiotickim analiza-
ma zasnovanim na reprezentaciji i prven-
stvu jezika.
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DRUSTVENO-SEMIOTICKA
TEORIJA MULTIMODALNE
KOMUNIKACLJE

U proteklim Cetirima desetljeCima pre-
vladava snazan osjec¢aj ekonomske, po-
liticke 1 druStvene nestabilnosti koja se
odraZava i na produkciju znacenja, i to
na nekoliko razina. Prva se odnosi na vr-
stu medijske reprezentacije sadrzaja kod
koje se dogodio pomak s govora i pisma
na sliku. Tomu je blisko i pitanje nacina
distribucije znacenja, odnosno vrsta me-
dijske tehnologije koje utjecu na nacin
koriStenja znacenjem, pa se danas uz (ili
¢ak umjesto) tiskane knjige Citaju 1 ,,lista-
ju‘“ digitalni ekrani. Digitalna revolucija
donijela je sa sobom niz posljedica koje
obiljezuju suvremeno medijsko okruzje, a
koje za razliku od vecine proslog stoljeca
omogucuju vecu dostupnost informacija,
djelovanje na svjetskoj razini, razliCite
mogucnosti sudjelovanja, mobilnost, ko-
risnicki stvorene sadrZaje, konvergenciju
proizvodnje sadrzaja 1 njihove komunika-
cije (primjerice na druStvenim mrezZama) i
sl. U okruzju prepunom razli€itih glasova
koji dolaze s viSe strana 1 koji se ne presta-
Ju izmjenjivati velikom brzinom komuni-
kacija dobiva vrlo pragmaticno obiljeZje te
Ju je, po misljenju Kressa, nuzno takvom
1 promatrati, kao praksu reprezentacije u
visestrukim modusima od kojih je svaki
odabran zbog svojih komunikacijskih po-
tencijala, a u skladu s retorickim ciljevi-
ma [govornika] (Kress 2009: 21).

Visestruki modusi vazni su elementi stal-
no promjenjivih komunikacijskih obiljez-
ja, ali 1 druStvenih odnosa koje odrazava-
ju. Monolitni je znaCenjski sustav prije
uspijevao osigurati drusStvenu stabilnost
koju Kress povezuje s podrzavanjem je-
zi¢nih konvencija, odnosno kodova koji
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su upravljali odredenim komunikacij-
skim sustavima te su zahtijevali pozna-
vanje koda kako bi se iz sustava moglo
,»1zvuéi® znacenje. U takvim stabilnim
odnosima kultura je dobivala status mo¢i
1 autoriteta. Medutim, danasSnji sloZeni
modusi, sastavljeni od pisanog i govo-
renog jezika, stvarnih i imaginarnih te
realisti¢nih 1 apstraktnih vizualnih ele-
menata, akceleriraju broj i vrstu poruka i
rahle nekada prili¢no ustaljene druStvene
strukture. Oni takoder dovode do stvara-
nja druStvenih skupina koje prisvajaju ne
samo nacin njihove produkcije nego nji-
hovom neprestanom komunikacijom (iz-
mjenom znacenja) pospjesuju nastanak
potpuno novih identiteta, reproduciranje
i nadogradivanje starih ili pak stvaranje
hibridnih. Razgranat potencijal razli¢itih
znacenja moZe se objasniti jednim od naj-
vaznijih utjecaja na suvremene komuni-
kacijske prakse, a to je globalizacija koja
je u medusobnoj vezi s masovnom rasire-
noScéu i dostupnoSéu informacija u razlici-
tim oblicima koji omogucuju da obiljeZja
jednog mjesta budu prisutna i aktivna na
drugome mjestu. Danas se, primjerice,
gotovo u cijelome zapadnom svijetu po-
javljuje hibridna tvorevina mladih repera
bijelaca, koji svoju kreativnu ili Zivotnu
filozofiju preuzimaju iz medijskih slika
crnackih americCkih Cetvrti 1 egzistencijal-
nih problema s kojima se suo€avaju crnci
u Americi. Na¢inom odijevanja i gestama
preuzimaju stil kako bi proizveli znacenje
ugrozene druStvene pozicije, potplaceno-
sti, drzavne nebrige, uniStenog djetinjstva
1 sl. Govore¢i o kulturi kao komunikaciji,
Carey (2009 [1989]) ¢e naglaSivati upravo
komunikacijske procese kao niz praksi i
ljudsko djelovanje kojim se stvarnost obli-
kuje, ali istodobno i neprestano odrzava i/
ili transformira.
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Lokalni su oblici tradicije vrlo Cesto
u konkurentnom odnosu s utjecajima
»izvana“ koji naj¢eSce dolaze iz masov-
nih medija kao glavnih $iritelja svjetskih
kulturno-drustvenih obrazaca. Odnos u
kojemu se suprotstavljaju dva kulturna
obrasca situacija moze dovesti do tran-
sformacije znacajki obiju strana ili do
prevage jedne nad drugom.
Multimodalna komunikacija pokuSava
pruZziti naCin kojim je druStvene odnose
moguce promatrati koriStenjem razlicitih
nacina stvaranja znacenja, poput pregova-
ranja i odmjeravanja. DruStveno-semiotic-
ka teorija usvaja pozitivan stav o tome da
se komunikacijom kao aktivnom praksom
stvaranja viSestrukih znacenja moZe doci
do zajednickog jezika, do otkrivanja no-
vih, kreativnih nacina ,,komunikacijske*
borbe za priznanjem, dobivanjem glasa.
Za razliku od autoriteta 1 jednoznacnosti
pozitivizma 1 transmisijske komunikacije
te kritiCke lingvisti¢ke struje kulturnih
studija druStveno-semioticka multimo-
dalna komunikacija nudi mogu¢nosti vi-
Sestruke akcije 1 reakcije (Hodge 1 Kress
1988; Kress 1 van Leeuwen 1996; van
Leeuwen 2004; Kress 2009).

NOVI SEMIOTICKI PRAVAC

Drustvena semiotika pociva na komuni-
kaciji kao stvaranju znacenja u procesu
razmjene izmedu poSiljatelja 1 primate-
lja poruke. Ona je relativno novi pravac
unutar Sireg podrucja semioticke teorije,
a njezina opc¢a nacela sazeto objasSnjava
jedan od glavnih teoreticara Theo van
Leeuwen: Drustvena semiotika nije ‘Ci-
sta’ teorija niti samostalno podrucje
istraZivanja. Ona postaje samostalnom
samo kada se primijeni na odredene si-
tuacije i odredene probleme i uvijek je
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nuZno njezino uranjanje ne samo u se-
mioticke koncepte i metode vec i u dru-
ga istraZivacka podrucja (van Leeuwen
2005: 1). Prvi dio naziva sam po sebi su-
gerira obracanje pozornosti teoriji drus-
tva, ali isto tako se mogu u obzir uzeti
fenomeni koji na prvome mjestu pripa-
daju dizajnu ili aspektima institucijskog
upravljanja 1 sl. Van Leeuwen takoder
smatra druStvenu semiotiku radije vr-
stom istraZivanja nego teorijom zato $to
pruza koncepte koji viSe pridonose po-
stavljanju pitanja negoli pruZzanju odgo-
vora (van Leeuwen 2005).

Robert Hodge, jedan od zacetnika prav-
ca, daje osnovne znacajke druStvene se-
miotike.” Drustvena znacenja prouca-
vaju se s pomocu semioti¢kih nacela u
viSestrukim kodovima u kojima se ma-
nifestiraju sloZeni uzorci sli¢nosti 1 ra-
zlika. Tijekom neposredne ili medijima
posredovane komunikacije znacenja koja
se proizvodi u jednom kodu mogude ju je
izraziti i u drugome te ih je stoga potreb-
no promatrati u medusobnom odnosu, a
ne pratiti u isklju¢ivo jednom kodu. Sto-
ga se semiotiCko proucavanje zasniva na
dijalektickim odnosima tekstnih cjelina
ostvarenih razli¢itim kodovima 1 diskur-
sa kao druStvenog procesa u kojemu se
nalaze tekstovi, odnosno na odnosu se-
mioze kao procesa proizvodnje, recepci-
je 1 cirkulacije znacenja u svim oblicima
i mimezisa kao reprezentacije tog zna-
cenja, tj. odredene inacice stvarnosti u
ulozi moguceg referenta. Drugim rijeci-
ma, mimezis je svojevrsna konkretizacija
odredenog trenutka u procesu semioze.
Odnos prema stvarnosti u tim je dijalek-

2 Semiotics Encyclopedia Online, http://proj-

ects.chass.utoronto.ca/semiotics/dse/S/social_se-
miotics.html# (pristupljeno 12. oZujka 2014.).
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tickim odnosima konstitutivan element
jer predstavljanje ili negiranje stvarno-
sti u semiotickom ¢inu odreduje njihov
drusStveni u€inak.

Kako je druStvena semiotika zasnovana na
dosadaSnjim semioti¢kim istraZivanjima i
pristupima, tako je odnos mo¢i i solidar-
nosti uklju¢en u promatranje komunika-
cijskih dogadaja kao klju¢nih elemenata
druStvenih struktura. Ideologija je jedan
od srediSnjih pojmova semioti¢ke anali-
ze 1 nije pod utjecajem kritickog smjera
kulturnih studija prema kojem je komu-
nikacija velikim dijelom politi¢ka 1 eko-
nomska hegemonija, nego je skup odnosa
izmedu svih druStvenih skupina. Pritom
je ¢in transformacije koji se dogada tije-
kom druStvene semioze vazan za analizu
dijakronijske dimenzije semiotickog Cina.
Najvazniji dio interdisciplinarnog okvira
druStvene semiotike i dalje Cine osnovni
semioticki koncepti na koje se oslanja,
preuzima ih 1 neke od njih iznova obliku-
je. U crpenju koncepata iz ve¢ uspostav-
ljenoga teorijskog semiotickog polja, nisu
izostavljene ni de Saussureove ideje 1ako
¢e velina njegovih tvrdnji bliskih drus-
tvenoj semiotici zapravo doci od lingvista
koji su i sami nadogradili osnovne teze
oca semiologije, $to njegov rad zapravo
¢ini neprocjenjivim u kontekstu razvitka
semiotike kao znanstvene discipline.

U preformulaciji osnovnih de Saussureo-
vih teza moguce je do¢i do osnovnih na-
Cela druStvene semiotike. To su: materi-
jalna priroda znaka i razli¢iti semioticki
sustavi umjesto jezi¢noga; drustvo, kul-
tura 1 politika kao sastavni dijelovi semi-
otike umjesto semiotickoga jezi¢nog su-
stava kao apstraktne sheme; prouCavanje
parolea kao kontekstom uvjetovanoga
govornog ¢ina umjesto analize apstrak-
tnog sustava; dijakronijski pristup prou-
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Cavanju stvaranja znacenja 1 komunikaci-
je umjesto sinkronijskoga; te motivirani
znak umjesto arbitrarnoga.

Put do stvaranja teorije nije znac¢io samo
premetanje de Saussureovih koncepata
nego i oslanjanje na teze drugih autora
koji su 1 sami kriticki promatrali 1 nado-
gradivali strukturalizam ili su do novih
spoznaja dolazili iz pravaca nekih drugih
disciplina, a ne samo lingvistike.
Valentin N. VoloSinov (1973) jedan je od
lingvista koji je naglaSivao govorni Cin,
odnosno razinu jezi¢ne produkcije kao va-
Zan element semioticke analize. Parole se
u okviru VoloSinovljeve drustvene nado-
gradnje de Saussurea moze shvatiti ne kao
individualan jezi¢ni ¢in, nego kao drusStve-
ni ¢in koji se razlikuje od drugih ¢inova.
Rijeci su drustveno prisutne i njihovo se
znacenje nikako ne moze definirati kao
izolirano, ve¢ kao signal druStvenog do-
gadaja. Znak 1 znaCenje mogu postojati
jedino ako se ostvaruju u drustvenom po-
drucju i sve Sto se u drusStvu dogada, sve
njegove promjene 1 interakcije odjekuju
u samom znaku. Znak postaje tragom
druStvenih promjena.

Uvjetovanost razliCitosti koju proizvodi
mijena znacenja u odredenim razdoblji-
ma zahtijeva za razliku od sinkronijskog
proucavanja odredenog sustava dijakro-
nijski pristup jeziku jer sinkronijski su-
stav, objektivno gledajuci, ne odgovara
nijednomu stvarnom trenutku u povi-
jesnom procesu postajanja (VoloSinov
1973: 66). Povijesnost je odlika odre-
denog vremena i mjesta koje VoloSinov
smatra odluc¢uju¢ima ne samo za jezicne
govorne ¢inove nego i za ideologiju koju
povezuje s jezikom, po ¢emu je blizak
francuskim poststrukturalistima. Za nje-
ga su stoga jezik i ideologija promjenjive
kategorije ovisne o situaciji. Posebnost
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1 jedinstvenost govornog ¢ina, njegova
kreativnost, posljedice su njegova drus-
tvenog obiljeZja i ugradenosti u drus-
tvenu situaciju. Govorni ¢in uvijek je
odreden danom situacijom — mjestom i
vremenom, predmetom razgovora i po-
sebnim odnosom izmedu sugovornika
1 dogadaja. Komunikacija sugovornika
u odredenoj situaciji pretpostavlja po-
sebnost poruke s obzirom na ono Sto se
zeli prenijeti. Usmjerenost rijeci neko-
mu odredenom sugovorniku, odnosno
nuznost obracanja, obiljezuje poseban
druStveni izri¢aj Sto VoloSinovljev naziv
parole razlikuje od onoga de Saussureo-
va kod kojega je druStvenost izraza dio
vecega 1 zadanoga jezi¢nog sustava.
Usmjeravanje onoga Sto se namjerava
re¢i odredenom sugovorniku vazno je
za analizu komunikacije kao dvosmjer-
nog (ili viSesmjernog) ¢ina proizvodnje
znacenja s obzirom na to da pretpostavlja
zajednicki interpretacijski okvir (kod 1
kontekst).

Sama je rijec, kako VoloSinov tvrdi, dvo-
strani ¢in — odredena je 1 onim tko je upu-
¢uje 1 onime komu je upuéena. Rijec je
most prebacen od mene do drugoga. Ako
Jjedan kraj mosta ovisi o meni, tada drugi
dio ovisi o mojem sugovorniku. Rijec se te-
ritorijalno dijeli izmedu govornika i njego-
va sugovornika (VoloSinov 1973: 86).

Kao nuzno drustvena aktivnost komuni-
kacija je takoder proZeta ideologijom, no
ona je sastavni dio promjenjivog skupa
znacenja jer se jezik, kao nositelj ideolo-
gije, upotrebljava 1 manifestira razlicitim
nacinima kod razli€itih drustvenih skupi-
na. Ideologiju nije moguce objasniti kao
nadljudske ili podljudske (neljudske?),
animalisticke korijene. Njezino pravo
mjesto postojanja u posebnim je drustve-
nim materijalima znakova koje proizvo-
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di covjek. Njezina je posebnost upravo u
tome $to je locirana izmedu organiziranih
pojedinaca. Znakovi se ne mogu pojaviti
izmedu bilo kojih dvaju pripadnika vrste
Homo sapiens. Kljucno je da su ta dva
pojedinca drustveno organizirana, da
cine skupinu (drustvenu jedinicu); jedino
se tada mogu znakovni mediji oblikovati
izmedu njih (VoloSinov 1973: 12).
Promjenjiva aktivnost znaka u transfor-
miraju¢emu drustvenom podrucju za-
jednicka je znacajka sociolingvistickih
razmatranja VoloSinova 1 Charlesa S.
Peircea 1 njegove semioticke teorije. Pe-
irceov model znaka, koji je spomenut u
kontekstu muzejske semiotike, vrlo ¢esto
se stavlja u opreku s de Saussureovim. U
kontekstu druStvene semiotike Peirceov
je model izuzetno vazan zbog materi-
jalnog aspekta stvarnosti koji je u njega
ukljucen te zbog koncepta kontinuirane
semioze, koji ¢e u druStvenoj semiotici
multimodalnosti tvoriti temelj za medu-
ovisnost materijalnoga i konceptualnoga,
manifestiranoga 1 impliciranoga te kul-
turnoga i drustvenoga.?®

Peirceov model znaka Cine tri elementa:
representamen (ono ¢ime se reprezen-
tira, oznacitelj), objekt (reprezentacija,
oznaceno) i interpretant, odnosno zna-
Cenje (ili znacenja) koja potencijalno po-
stoje 1 mogu se ostvariti iz reprezentacij-
skog procesa. Po Peircevoj je teoriji inter-
pretant znaka drugi znak, odnosno onaj
element koji odrzava kontinuitet znaka

% Kod koncepta kulture rije¢ je o ufincima,

proizvodima i materijalnome ljudskom djelovanju
dok koncept drustva podrazumijeva ¢in okupljan-
ja u skupine koje su organizirane oko zajednickih
ciljeva, vrijednosti i praksi, a obiljezuju ih razlike
u stupnju modéi (Kress 2009). Jedno ovisi o dru-
gome, posebice kada se kultura shvaca kao Zivot,
a ne kao visoka umjetnicka produkcija.
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u stalnom procesu semioze kao produk-
cije 1 reprodukcije znaCenja. Peirce dijeli
znakove na tri vrste s obzirom na odnos
izmedu znaka 1 onoga na Sto se odnosi:
ikonicke, indeksne 1 simboli¢ne znakove.
Ikoni¢nost predstavlja pokuSaj simulira-
nja osjetilnih obiljezja koja se percipiraju
u stvarima. Indeksnost je strategija za re-
feriranje na postojanje poloZaja predmeta
u prostoru i vremenu, a simbolizam je
opisan kao rezultat povijesnih i drustve-
nih konvencija (Danesi 2004: 27).

Za razliku od dvojnosti de Saussureo-
vih znakova Peirceova trijada takoder
ukljucuje i sve materijalne pojavnosti
koje kontroliraju semiozu kao neprestan
proces. Odnos izmedu oznacitelja i in-
terpretanata kontroliran je oznacenim,
materijalnom pojavnosti, a neogranice-
na struja interpretanata kontrolira se
onim Sto [Peirce| naziva ,,obicaji*, kul-
turno odredenim pravilima misljenja i
zakljucivanja (Hodge 1 Kress 1988: 20).
Drugim rije¢ima, prema Peirceu, znacCe-
nje je odredeno materijalnom pojavom, a
pojedina¢ni misaoni procesi opim drus-
tvenim i kulturnim okolnostima. Sli¢no
tvrdi 1 Eco kada kaze da tip reprezen-
tamena [oznaciteljal, kao fizickog dijela
znaka, kojim se koristi za predocenje
odredenog objekta [oznaCeno], takoder
oblikuje znacenje (Eco 1979: 48). Prema
tomu, znacenje proizlazi iz fizickih obi-
ljezja znaka Ciji se izraz ili materijalna
pojavnost spaja u reciprocnu vezu s odre-
denim sadrzajem. Ovdje je moZzda pri-
godno istaknuti da upravo materijalnost
omogucuje semiozi instance konkreti-
zacije znacenja, Sto je za poststruktura-
listiCku teoriju Derridaa i Baudrillarda
nemoguce.

Kontinuirani proces semioze takoder je
suprotan reprezentacijskom sustavu lin-
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gvisticke struje kulturnih studija. Umje-
sto znakova koji stoje namjesto necega,
upucujuéi na ili reprezentirajuci nesto,
oni su medusobno povezani i u interak-
ciji s drugim znakovima i drugim znace-
njima. Ukratko, oni su u stanju fluktuaci-
je, meduovisnosti 1 medudjelovanja.
Blisko videnje Peirceovu, s obzirom na
odmicanje od iskljucivo jezi¢nog sustava
prema Siremu kulturnom, pokazuje 1 Mi-
chael Halliday tvrdnjom da jezik, kao dio
drustvene semiotike, znaci interpretaciju
u Siremu drustvenom kontekstu u kojemu
se sama kultura interpretira u semiotickim
pojmovima (Halliday i Hasan 1989: 1-51).
Rijeci 1 reCenice kao jezicni oznacitelji
nemaju odredeno znacenje, ve¢ znacenj-
ski potencijal, te se stoga trebaju prouca-
vati u druStvenom kontekstu. Hallidayeva
jezi¢na funkcionalnost usko je povezana
s konceptom konteksta — situacijom u ko-
Joj se jezik upotrebljava, a koji preuzima
od antropologa Bronislawa Malinowsko-
ga i primjenjuje na jezi¢ni medij.
Malinowski je tijekom svojih antropo-
loskih istrazZivanja medu autohtonim sta-
novnicima otoka na juznom Pacifiku pro-
matrao 1 njihov jezik te je shvatio kako
slobodan prijevod ne odrazava dovoljno
njihovu kulturu, a doslovan prijevod nije
razumljiv govornicima izvan lokalne za-
jednice. Sam jezik lokalnog stanovniStva
bio je vrlo pragmati¢an u smislu da ga
je bilo teSko razumjeti bez poznavanja
onoga Sto se dogadalo tijekom razgovora.
Malinowski je stoga uveo opise s velikim
brojem komentara koji su tekst smjeStali
u Zivotno okruzje govornika. U potra-
zi za nazivom kojim bi izrazio cjelovito
okruzje koje ukljucuje 1 jezik 1 situaciju
u kojima se tekst proizvodi doSao je do
pojma situacijskog konteksta. Takoder
uvodi i pojam kulturnog konteksta jer
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komunikacija ne podrazumijeva samo
znacenjske odnose vazne za neposredan
komunikacijski dogadaj nego i cijele kul-
turne povijesti sugovornika i onih praksi
koje su vazne za njihovu kulturu (Halli-
day 1 Hasan 1989). Situacijski se kontekst
pokazao u najvecoj mjeri relevantnim za
jezik svakodnevnih aktivnosti, no Ma-
linowski je zakljucio da ga je moguce
primijeniti 1 na pripovijedanje u vrijeme
odmora s obzirom na to da je naracija ipak
povezana sa situacijom iako ne s nepo-
srednim uvjetima same okoline 1 trenutka.
Primjerice, razdoblje zime i neplodnosti
tla navelo je naratora na pripovijedanje o
proslim dugim razdobljima gladi.
Malinowski nije mogao svoj koncept jed-
nostavno primijeniti na neoralne kulture
1 dovesti na viSi stupanj apstrakcije, Sto je
ucinio John Rupert Firth, lingvist koji je
preuzeo koncept situacijskog konteksta i
nadogradio ga konceptom konteksta koji se
mogao ukljuciti u op¢u lingvisticku teoriju
tvrdeci da tipovi jezi¢nih funkcija ovise o
tipu konteksta (Halliday 1 Hasan 1989).
Teorije Malinowskoga 1 Firtha osnova su
na kojoj Halliday oblikuje funkcionalnu
definiciju teksta ¢ije znaCenje ne samo da
ovisi o kontekstu nego je kontekst inte-
gralni dio semioticke forme i funkcije, od-
nosno teksta na svim razinama ostvarenja.
Tako Halliday (Halliday 1 Hasan 1989)
razlikuje tri obiljeZja situacijskog kon-
teksta kojima se moze interpretirati
drusStveno znacenje teksta. Diskurzivno
polje odnosi se na dogadaj u koji su su-
dionici ukljuceni 1 u kojima je jezik je-
dan od osnovnih elemenata. Diskurzivna
usmjerenost odnosi se na prirodu sudio-
nika, njihove medusobne drustvene od-
nose, dok se diskurzivni oblik odnosi na
ucinak jezika na sudionike, namjeravani
ili o¢ekivani, a podrazumijeva simbolic-
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nu organizaciju teksta, status koji ima, i
njegove funkcije u kontekstu ukljucujuci
i kanal i retoricke moduse, Sto se postiZe
tekstom u smislu kategorija kao Sto su
uvjeravanje, izlaganje, didakticnost i sl.
(Halliday 1 Hasan 1989: 10). Za ilustra-
ciju daje primjer radijski emitirane mise
biskupa iz Woolwicha kao jedne vrste
teksta. Diskurzivno je polje teksta kr-
S¢anska religija i institucijski sustav vje-
rovanja, usmjerenost je autoritet biskupa
u odnosu na njegovu publiku (koja je
neprecizirana) dok oblik predstavljaju Ci-
tani tekst, javni govorni ¢in koji omogu-
¢uje radio kao masovni medij te monolog
u obliku predavanja, odnosno izlaganja.
Iz ove podjele znaCenja teksta takoder
proizlaze tri jednakovrijedne funkcije
koje jezik istodobno ispunjava u komu-
nikacijskom ¢inu. Koncepcijska funkcija
odnosi se na stvaranje razli¢itih repre-
zentacija svijeta i znaCenjem je najbliza
konvencionalnom pojmu sadrzaja. Najvi-
Se se odnosi na dogadaje koji se prikazu-
ju, ono §to je njima predstavljeno te ono
Sto se implicira prikazivanjem bas tih
dogadaja (diskurzivno polje). Interperso-
nalna funkcija pokrece interakcije medu
ljudima kojima je cilj ispunjavanje odre-
dene drustvene svrhe ili uspostavljanje
drustvenih odnosa (diskurzivna usmje-
renost). Treca je tekstna funkcija kod
koje se tekst oblikuje unutraSnjom orga-
nizacijom znacenjskih jedinica u odnosu
na cjelinu 1 vanjsku organizaciju znace-
nja prema kontekstu kojim se ostvaruje
odredena druStvena praksa (diskurzivni
oblik). Sve tri funkcije tvorit ¢e osnovu
za drusStveno-semioti¢ku teoriju multi-
modalnosti (Kress i van Leeuwen 1996;
van Leeuwen 2005; Ravelli 2006).
Znacenja teksta, odnosno jezi¢nih funk-
cija, moguce je ilustrirati i primjerom
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predavanja sveuciliSnog profesora (po-
lje), njegova stajaliSta prema sluSateljima
predavanja (usmjerenje) te nacina na koji
drzi predavanje i s pomocu kojih medi-
ja (oblik). Paradigma koja je u pozadini
njegove teme, vrste rijeci koje ¢e upotri-
jebiti, sloZenost sintakse, nacin izlaganja
te koli¢ina interakcije s posjetiteljima
utjecat ¢e na odredivanje triju spomenu-
tih komunikacijskih funkcija. Svaki od
¢imbenika imat Ce svoju ulogu u postiza-
nju odredenog ucinka na sluSatelja/gleda-
telja, kao 1 na samoga govornika, u smi-
slu koriStenja komunikacijskim ¢inom za
prikazivanje, odrZavanje ili mijenjanje
svojega druStvenog statusa i odnosa pre-
ma drugima.

Odabir elemenata i naCina komunikacije
namijenjenoga odredenoj publici u po-
sebnom kontekstu pretpostavlja upotre-
bu to¢no odredenih resursa za stvaranje
znacenja, odnosno podrazumijeva jedno
od glavnih obiljeZja znaka u drustvenoj
semiotici, a to je njegova motiviranost.
Znacenje se kod govornika oblikuje
prema njegovim vlastitim interesima s
obzirom na ocekivani ili pretpostavljeni
ucinak na sugovornika, Sto znaci da go-
vornik upotrebljava one znakove za koje
smatra da Ce biti protumaceni kako oce-
kuje uzimajuci u obzir sve okolnosti koje
bi utjecale na komunikacijski kontekst.
Time se u semiotickom pogledu na ko-
munikaciju dogada pomak s gramatike
kao skupine uredenih, ustaljenih pravila
slaganja elemenata prema semiotickom
resursu kao individualnim, a ¢esto 1 slo-
Zenim jedinicama znalenja. Za razliku
od gramatike semioticki su resursi drus-
tvene tvorevine koje nikada nisu stalne i
statine, nego se neprekidno mijenjanju
u skladu s novim komunikacijskim cilje-
vima govornika 1 ovisno o onima kojima
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se obracaju. JoS jedan pomak dogada se
s razine apstrakcije prema razini odre-
denoga, materijalnoga, trenutacnoga
(sadasSnjega), utjelovljenoga. Znacenja se
ne analiziraju kako bi se od odredenoga
doslo do opcega, nego se analizira na-
stanak znaCenja u odredenom trenutku i
kontekstu, za odredenu svrhu 1 korisnike
(Kress 2009).

Dok Peirceova podjela na ikonicke, in-
deksne 1 simboli¢ne znakove za Eca nije
dostatna da bi pojasnila sloZen postupak
proizvodnje znakova 1 njihove interpreta-
cije, za Hodgea 1 Kressa ona predstavlja
osnovu argumentaciji o motiviranosti
znakova. Tri osnovna nacela njihova
stvaranja uklju¢uju motivirano povezi-
vanje forme i1 znacenja koje se ostvaruje
na osnovi interesa onoga koji stvara zna-
kove, 1 to s pomocu odredenih resursa
(Kress 2009), a dogada se na razli¢itim
stupnjevima.

Prema stupnjevanju motiviranosti iko-
nicki ¢e se znakovi, primjerice, na¢i na
nekoliko polozaja izmedu potpune mo-
tiviranosti i arbitrarnosti ovisno o svojoj
upotrebi u danom kontekstu. Simboli ¢e
pak biti najmanje motivirani, no unatoc
tomu, ipak ne sasvim arbitrarni. To je po-
sebno vidljivo u suvremenom koriStenju
simbolima koji se naj¢esce upotrebljava-
ju radi identifikacije ili, marketinski re-
¢eno, izgradnje zaStitnog znaka, i to ne
samo u komercijalnom podrucju. Vrlo
¢esto prizivanje s pomocu simbola asoci-
jacija na odredene kontekste upravo sluzi
oznacivanju institucije 1 organizacije, te
obavjeS¢ivanju nekoga drugog o tim zna-
¢ajkama ili imidZu. Znak za glagolji¢no
slovo m (u znacenju mislite kao simbol
mudrosti, a time i mudroslovlja ili filo-
zofije) kao simbol Filozofskog fakulteta
sigurno nije puka konvencija, ve¢ promi-
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Sljen, motiviran komunikacijski ¢in koji
je, u usporedbi sa znakom koji predstav-
lja SveuciliSte u Zagrebu (crtez zgrade
SveuciliSta), manje ikonicCan i stoga ma-
nje transparentan u svojoj motiviranosti.
Semioticki resursi, namjera njihove upo-
trebe 1 kontekst u kojemu ¢e se njima
koristiti za postizanje odredenog cilja
osnovni su elementi multimodalnih tek-
stova te Cetiri podrucja semioticke prak-
se u kojima se stvara znacenje: diskurs,
nacrt,”” produkcija i distribucija.?® Iako
su sve Cetirl razine medusobno poveza-
ne, potrebno je mozda prije njihova po-
drobnijeg odredenja objasniti koncept
multimodalnosti i modusa.

MULTIMODALNOST

Modus je na jedan trenutak zaustavljena
semioza (Kress 1 van Leeuwen 1996). U
neprestanom stvaranju znacenja ¢in je ma-
terijalizacije, govorom, predmetom ili ge-
stom, fiksiranje odredenog znacenja. Oda-
bir modusa kljucan je za materijalizaciju, a
time 1 komunikaciju, s obzirom na to da je
odnos forme (oblika) 1 znaCenja motiviran.
U drusStvenoj semiotici pojam modusa ra-
zlikuje se od pojma medija jer se mediji od-
nose na fizicki materijal kojim se koristi za
komunikaciju (grafit, zvucni valovi, plat-
no, drvo) ili na komunikacijski kanal kao
nacin Sirenja poruka 1 njihovih znacenja,
poput radija (Kress 2009). Razlicite vrste

27 Engleski ¢e naziv biti design, ali s obzirom na
upotrebu pojma dizajna kao vizualnog identiteta
izlozbe za pojam koncepta onoga §to se Zeli reci
prikladniji ¢e u ovom kontekstu biti naziv nacrt
koji uvjetuje produkciju, odnosno materijalizaciju.
28O distribuciji nece biti rijeci u radu jer podra-
zumijeva prenoSenje sadrzaja iz jednog medija u
drugi — publikacije, CD-i, DVD-i, mrezne strani-
ce i sl. — Sto nije relevantno za analizu muzejske
izloZbe.
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modusa ¢ine pismo, govor, slika, kompo-
zicija, fotografija 1 sl. No moduse takoder
¢ine 1 njihova unutra$nja obiljeZja, potenci-
jali medija, okolnosti, povijest, druStvena i
kulturna vrijednost (Kress i van Leeuwen
1996). Razlika izmedu medija i modusa
odrazava se 1 na razliku izmedu multimo-
dalnosti 1 multimedijalnosti. Dok je radio
samo jedan medij jer se moze percipirati
samo osjetilom sluha, bit ¢e multimodalan
jer ukljucuje razli¢ite moduse govora, zvu-
kova i glazbe.

Modus Ce se povezivati sa shvacanjem
semioze kao dinami¢nog procesa te Ce
na vidjelo donositi semioti¢ko i drustve-
no znacenje jer je kljuCan za materijali-
zaciju znacenja koja je drustveno reguli-
rana (Kress i van Leeuwen 2001). Tako
¢e crvena boja kao materijal za slikanje
imati znacenje medija dok ¢e crvena boja
ruze koja se poklanja osobi suprotnog
spola predstavljati modus kao druStveno
prepoznato znacenje privrzenosti, sim-
patije, ljubavi. Kod zvuka Ce situacija
biti slicna jer zvuk moze predstavljati ili
medij u smislu materije (koja ima fre-
kvenciju i §iri se u valovima) ili modus
ako je zvuk odredenog automobila koji
ljudi prepoznaju 1 koji na nesSto podsjeca
(konotira). Glazba ¢e takoder biti modus
jer sama po sebi podrazumijeva odredeni
drustveni kdd s obzirom na na¢in mate-
rijalizacije (proizvedeni odnos zvukova
koje Cujemo). Klasi¢na glazba oznacivat
¢e visoku kulturu, a oni koji odlaze na
koncerte klasi¢ne glazbe smatrat ¢e se
obrazovanima 1 kulturnima, $to je u pot-
punoj suprotnosti s narodnjackom glaz-
bom. Medutim, kao §to je ve¢ spomenu-
to, ako se glazba shvati kao ideologija,
tada ¢e proces karakterizacije drustvenih
skupina biti zasnovan na dijalektickom
odnosu jer ¢e za skupinu naklonjenu
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narodnjacima sluSanje klasi¢ne glazbe
biti snobovsko, elitisticko, malogradan-
sko 1 sl. U kontekstu glazbe zanimljivo
je primijetiti da dzez-glazba, koja se ne-
kada smatrala vrlo posebnim vulgarnim
glazbenim oblikom svojstvenim crncima
kao manje vrijednoj rasnoj i drusStvenoj
skupini, danas dostize status klasic¢ne
glazbe, no s predznakom urbanosti i libe-
ralnosti te neke nove vrste elitne kulture.
Znacenja se vrlo Cesto pojavljuju u vise
modusa iz ¢ega proizlazi da je multimo-
dalnost simultano, slojevito koriStenje
viSestrukim semiotikama poput govora,
gesta, artefakata, interakcija sa struktu-
rom okoline 1 sl. Nacelo multimodalnosti
pretpostavlja da se znacenje, s obzirom
na to da se ostvaruje u drustvenom kon-
tekstu 1 0 njemu ovisi, ne moze promatra-
ti samo na osnovi jednog kdda.

Diskurs

Diskurs je mjesto gdje drustveni oblici
organizacije sudjeluju u sustavu znakova
radi proizvodnje tekstova cime reprodu-
ciraju ili mijenjaju skup znacenja i vri-
jednosti koje c¢ine kulturu (Hodge 1 Kress
1988: 6). Diskurs se povezuje s drustve-
nom razinom 1 uvelike ovisi o shvacanju
svijeta medu pripadnicima odredene
druStvene skupine koja proizvodi znace-
nja i o situaciji u kojoj se oni nalaze (for-
malna ili neformalna, na poslu, u Skoli
ili doma). Diskurs je neSto Sto postoji u
svakom komunikacijskom ¢inu neovisno
o nacinu njegove materijalizacije.

Nacrt

Kako bi se naglasile motiviranost stva-
ranja znacenja i usmjerenost komunika-
cijskog ¢ina, drusStvena semioticka teorija
komunikacije koristi se pojmom nacrta,
odnosno koncepta koji komunikator
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stvara u mentalnom obliku, a koji sadr-
zava razloge 1 ciljeve komunikacijskog
¢ina. Nacrt se razlikuje od jeziéne kom-
petencije i od kriticke analize teksta jer
govornika ne podreduje ni apstraktnomu
jezi¢nom sustavu ni dominantnom dis-
kursu koje on ili ona prihvaca ili odbija,
kao Sto to predlaze Hall (1980). Govor-
nik prema nacelima teorije druStvene se-
miotike posjeduje Zelje i namjere koje ga
odreduju kao pojedinca, ali unutar i kao
pripadnika Sirega druStvenog okruzja i
kulturnog konteksta. Vlastiti odabir na-
¢ina ostvarenja komunikacijskog nacrta
nuzno se dogada u odredenome kultur-
no-drustvenom kontekstu. Nacrtom se u
teorijju komunikacije ukljuCuje 1 pojam
komunikatora, ali posredno 1 interpreta-
tora, odnosno sugovornika kojemu je po-
ruka namijenjena. Nacrt takoder podra-
zumijeva 1 varijacije zbog individualnog
¢ina komuniciranja koji je kod sviju nas
razlicit. Kod govora je to, recimo, vrlo
vidljivo zato Sto svaka osoba ima poseb-
ne osobine verbalne (jezi¢ni sadrZzaj kao
Sto je odabir rijeci), neverbalne (geste 1
ekspresije, polozaj tijela u prostoru, fizic-
ki izgled 1 dr.) i paraverbalne komunika-
cije (ton, naglasak, boja glasa...).

Produkcija

Kako je prije rec¢eno, medij shvaéen kao
materijal (zvuk, papir, staklo) dobiva u
druStvenoj semiotici vaznost po tome
Sto se u druStvenom procesu njime ko-
risti za oblikovanje znacenjskih resursa.
Produkcija je proces kojim se znacenjski
resursi (recimo pisane rijeci i fotografi-
je) organiziraju u tekst (putopisni prilog
u novinama) prema nacrtu komunikatora
(novinara putopisca). Produkcijski mediji
povezani su s na¢inima na koje ih Jjudi
percipiraju (slika vidom, zvuk sluhom i
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sl.) te ¢e produkcija analogno tomu biti
povezana s interpretacijom teksta onoga
komu je tekst upucen. Ovisno o nacinu
na koji je tekst oblikovan, kojim materi-
jalima, dogadat e se interpretacija odre-
denim tjelesnim, senzornim aparatima.
Interpretacija je isto toliko aktivan proces
koliko i produkcija. Iz perspektive komuni-
katora proces produkcije znakova zapocet
¢e signalom u obliku znaka koji ¢e inter-
pretirati 1 koji ¢e ga navesti na komunika-
ciju. Koncept ili nacrt komunikacije tada
¢e se prema nacrtu 1 osobinama publike
producirati u materijalni skup znakova koji
¢e biti poruka i novi signal za sugovornika.
Ukazujuéi pozornost porukama, sugovor-
nik ¢e kadrirati resurse na osnovi kojih ¢e
transformirati poruku u unutrasnji znak $to
moZe dovesti do reakcije u smislu stvaranja
novog skupa znakova. Produkcija zavrSava
interpretacijom koja prestaje (potencijalno)
novom produkcijom.

Klju¢ni pojam za stvaranje znacenja i u
produkciji i u interpretaciji jest kadrira-
nje, odnosno uklju¢ivanje semiotickih re-
sursa u znacenjsku cjelinu. Ono je poseb-
no za svaku kulturu, a odredeni postupci
kadriranja takoder su posebni za razliCi-
te medije koji su ovisni o vremenskim,
prostornim ili vremensko-prostornim
odnosima. Tako Ce, primjerice, doticanje
rukom koljena osobe suprotnog spola biti
druStveno prepoznato izraZavanje seksu-
alne privlaCnosti, a zelena 1 crvena boja
na plasti¢nim vrecicama u jednom ¢e
trenutku postati druStveno prepoznatlji-
vim znakom Konzuma. Naravno, sva ova
znacenja pripadat ¢e odredenomu kultur-
nom kontekstu u kojemu ¢e modusi zbog
svoje prepoznatljivosti dobiti pojacanu
ulogu u javnoj komunikaciji.

Kod svakog modusa znacenje je kadri-
rano (Kress 1 van Leeuwen 2001; van
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Leeuwen 2005; Kress 2009). Kadar?®
oznacuje prostorno i/ili vremensko pro-
Sirenje ili ogranicavanje teksta ili drugo-
ga semiotickog entiteta, (...) ukljucuje ili
iskljucuje, i na taj nacin oblikuje i pred-
stavlja svijet prema interesima i princi-
pima onoga koji kadrira (Kress 2009:
149). Drugim rije¢ima, kadrovi spajaju
ili razdvajaju elemente prikaza dajuéi im
znacenje ili kao dijela prikaza ili kao ne-
¢ega izvan prikaza (Kress i van Leeuwen
1996). Oni ¢ine osnovno nacelo u teori-
Jt druStvene semiotike prema kojemu se
stvara znacenje s pomocu nekoga mate-
rijalnog resursa, kao $to je to, primjerice,
govoru koja ¢e pridati znacenje Cudenja,
upita i sl. Moguce je, doduse, znacenje
izraziti 1 izostankom materijalnog nosite-
lja. U slucaju govora to e biti pauza, go-
vorna stanka koja ¢e u odredenoj situaciji
biti nabijena odredenim znacenjem, kao
Sto je Sutnja pri upitu na koji je teSko dati
odgovor ili je odgovor neugodno iskustvo
za govornika.

Kadriranje aspekata svijeta kod svake je
kulture drukcije i ovisi o tome Sto se i
kako uokviruje te koje vrste okvira po-
stoje. Pozdravljanje medu prijateljima
u razliCitim ¢e kulturama biti razlicito
uokvireno u modusu neverbalne komu-
nikacije (proksemijom i kinezikom?’)
— kao poljubac u obraz jednom, dvaput
ili triput, s rukovanjem ili bez rukovanja,
sa zagrljajem ili bez zagrljaja, ovisno o
tome je li rije¢ o muskoj ili Zenskoj osobi
(Hall 1959). Ljubljenje i grljenje dvojice

¥ Engl. frame (kadar), framed (kadrirano), fra-
ming (kadriranje).

* Proksemija podrazumijeva prostorne odnose
medu ljudima koji posjeduju odredeno znacenje,
a kinezika pokrete ljudskog tijela.
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Francuza bit ¢e normalan svakodnevni
pozdrav pri susretu dok ¢e Englezima to
biti neprirodno, osim u kontekstu poseb-
ne seksualne orijentacije.

Na slican ¢e nacin znacenje ljubaznosti
biti izraZeno razli¢itim modusima u ra-
zli¢itim kulturama — negdje je viSe izra-
zeno jezikom, drugdje proksemijom ili
izrazom lica. Modusi su stoga rezultat
drustvenog i povijesnog oblikovanja ma-
terijala koje je drustvo odabralo za re-
prezentaciju: nema razloga pretpostaviti
da modus geste u jednoj kulturi pokriva
isto ,,podrucje”, ista ,,zanimanja“ ili se
njime koristi za iste svrhe i znacenja kao
modusom geste u drugoj kulturi (Kress
2009: 11).

Buduc¢i da ¢e znacenja materijalizirana
modusom biti ovisna o druStvenom kon-
tekstu, bolje ih je shvacati kao semiotic-
ke resurse s potencijalom za stvaranje
znacCenja (van Leeuwen 2005: 4). Van
Leeuwen navodi crno-bijelu analognu fo-
tografiju kao primjer semiotickog resursa
koji mijenja svoje znacenje s obzirom na
razdoblje. U odredenom trenutku, prven-
stveno kada se pojavila kao inovacija,
fotografija je bila jedini nacin (uvjetno
receno) biljeZenja stvarnog svijeta. Me-
dutim, ona postaje reduciranom stvar-
nosScu zbog pojave fotografije u boji koja
istinitije biljeZi stvarnost upravo zbog
boja. IzmjeStanje iz srediSta svakodnev-
ne upotrebe transformirat ¢e crno-bijelu
fotografiju u umjetni¢ki medij omogucu-
juéi joj postizanje stilskih efekata u odre-
denim kontekstima koji su blizi umjetno-
sti 1 imaginaciji. Ovdje takoder leZi snaga
dijakronijskog pristupa semiotickim pro-
cesima koji omogucuju prepoznavanje i
motivirano koriStenje nekim modusom
u odredenim situacijama za postizanje
odredenog dojma.
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Blisko znacenje semiotickom potencijalu
ima pojam potencijalne funkcionalno-
sti Ciji se odabir dogada za vrijeme drus-
tvenog oblikovanja modusa. Ako nisu
drustveno potrebne, neke od postojecih
potencijalnih funkcionalnosti nece se
upotrijebiti, Sto se moZe ilustrirati poten-
cijalima koje naSe lice i tijelo imaju za
prenoSenje znacenja, a koja su pasivizira-
na zbog vokalnog izrazavanja, sve dok se
osoba ne nade u situaciji da je primorana
aktivirati ih, recimo, nakon gubitka spo-
sobnosti govora. Razlika izmedu modu-
sa, odnosno znacenjskog potencijala i na-
govijeStene funkcionalnosti jest ta da se
prvo odnosi na sva ona znacenja koja vec
postoje u drustvu dok drugo omogucuje
stvaranje znacenja koja joS nisu druStve-
no prepoznata i koja latentno postoje u
predmetu i ¢ekaju biti otkrivena (van
Leeuwen 2005: 5). Latentnost je zapra-
vo odredena vrsta intuitivnosti na koju se
dizajner mreznih stranica pokuSava oslo-
niti, a koju je moguce aktivirati elemen-
tima kao Sto su boja, polozaj ili oblik.
Njihova upotreba korisnicima olakSava
snalaZenje i1 koriStenje mreZnim aplika-
cijjama 1 sadrzajima.

Ovisno o tome Sto Zelimo reéi 1 na koje
nacine odabirat ¢emo najprikladnije
moduse. Prema dinami¢kom procesu se-
mioze semiotiCki se resursi uvijek izno-
va stvaraju, 1 to ne arbitrarno, ve¢ prema
onomu §to je potrebno da bi se zadovo-
ljili komunikacijski zahtjevi 1 poSiljate-
lja i primatelja poruke. Svako stvaranje
modusa kao materijalne realizacije stva-
ranja znacenja jest motivirani, namjera-
vani, prethodno osmisljeni ¢in uoblicen
u tekst koji je u okviru drustvene semio-
tike definiran kao semioticki entitet koji
je koherentan i potpun te ga tako shva-
¢aju sudionici komunikacijskog ¢ina.
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ZaokruZzenost teksta proizlazi iz njegove
iskadriranosti — shvacanja odredene si-
tuacije u kojoj se proizvode znacenja. On
obuhvacéa odreden semioticki prostor
koji dijele sudionici (Kress 2009: 147).
Kod prethodno spomenute situacije iska-
zivanja ljubavi ili simpatija poklanjanjem
ruze ¢in poklanjanja moraju obje uklju-
¢ene strane shvatiti kao emocionalan
iskaz, Sto ¢e Ciniti tekst. On nam pomaze
da komuniciramo jer je nacin kojim stva-
ranje drustvenog znacenja postaje vidlji-
vo (Thibault 1991: 216). Tekst se takoder
moZe odrediti kao sloZen entitet jer spaja
razli¢ite naCine stvaranja znacenja — go-
vor, gestu, pismo, crtez.

Stvaranje teksta semioti¢kim resursima
slijedi odredena nacela koja su druStveni
semiotiCari analizirali na primjeru jezi-
ka, likovne umjetnosti i filma kao multi-
modalnih tekstova (Kress i van Leeuwen
1996; van Leeuwen 2005) te su zakljucili
da se kadriranje u multimodalnim tek-
stovima mora promatrati s obzirom na
znacCajke medija. Ovisno o tome je li rijec
o medijima koji slijede logiku vremenske
(glazba, kazaliSte) ili prostorne organi-
zacije (novine, muzej), semioticki ¢e se
resursi integrirati prema nacelu ritma,
kompozicije, povezivanja informacija ili
dijaloga (van Leeuwen 2005) Sto ¢e ovi-
siti 1 0 njihovim funkcionalnostima. U
odredenim ¢e medijima nacela funkcio-
nirati samostalno dok ¢e u drugima biti
povezana 1 utjecat ¢e jedno na drugoga
(primjerice u filmu).

Stvaranje tekstova moze se takoder na-
zvati 1 orkestracijom modusa u ansamblu
(multimodalnoj cjelini). Ansambli su
vrlo ¢esto prethodno konceptualizirani
1 pomno kadrirani (primjerice upute u
avionu prije polijetanja koje kombiniraju
geste, zvuk 1 slike). Medutim, stvaranje
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znaCenjskih ansambala proces je koji
se povezuje 1 s kadriranjem za vrijeme
primanja poruke, odnosno interpreta-
cije. Svakodnevno u prometu moramo
istodobno kadrirati nekoliko signala za
stvaranje znacenja. Primjerice, biciklisti
moraju obratiti pozornost kretanju pje-
Saka 1 automobila, i$¢itavati smjer kreta-
nja pjeSaka prema pokretu tijela, nekada
1 ekspresiji lica, te vizualno 1 auditivno
pratiti kretanje nekoliko automobila
kako bi mogli odrediti pogodan trenutak
za siguran prelazak ceste.

Takav jedan znaCenjski ansambl ili slo-
Zen multimodalan tekst takoder posjedu-
je 1 drustveno odredenje s obzirom na si-
tuaciju. Odlazak na posao biciklom bit ¢e
dio svakodnevnih aktivnosti pojedinca
Sto ¢e ujedno 1 definirati Zanr tog teksta
kao posebne vrste bicikliranja koja ¢e se
razlikovati od organiziranih biciklistic-
kih utrka u kojima voznja slijedi drukcija
pravila. Nadalje, organizirano biciklira-
nje moZe biti motivirano relativno stabil-
no uredenim programom rekreacije sku-
pine prijatelja vikendima ili moZe biti vr-
sta natjecanja kao Sto je Tour de France.
Cin bicikliranja u svakoj od navedenih
situacija bit ¢e drusStveno razlicito obilje-
Zen kao viSe ili manje formalan, kao onaj
koji odrazava prijateljske ili profesional-
ne odnose s drugim ljudima i sl. Dru-
gim rijeCima, drusStveni odnosi u tekstu
definirat ¢e Zanr. Prema van Leeuwenu,
Zanrovi postoje samo ako drustvo posta-
vi i odrZava pravila koja odreduju Zanr.
On dakle moze biti vestern u kontekstu
filma, biografski roman kada je rijecC o
knjiZevnosti ili stranica za savjete u po-
pularnim Easopisima. Zanrovi su takoder
1 kodirane druStvene interakcije poput
sjednica 1 sastanaka u organizacijama i
institucijama ili predavanja na fakultetu.
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Kress ¢e zanr u teorijskim nazivima de-
finirati kao semioticki znak drusStvene
organizacije s obzirom na to da imenuje
[ ostvaruje znanje o svijetu kao drustve-
nu akciju i interakciju — onaj dio drus-
tvenog svijeta koji je povezan s mojim
djelovanjem u odnosu prema drugima, u
drustvenim odnosima (Kress 2009: 113).
Takoder je ovisan o drustvenom djelova-
nju ve¢ spomenuti koncept diskursa koji
se za razliku od teksta kao prvenstveno
mimeti¢ke razine povezuje sa semiozom,
odnosno s druStvenim procesom kon-
struiranja 1 razmjene znacenja. Kod dis-
kursa poruka ukazuje na nesto Sto postoji
izvan teksta, kao nacin na koji se ureduje
znanje o svijetu.

Diskurs, Zanr i modus tri su medusobno
povezana aspekta u procesu fiksiranja
znacenja. Odabir modusa utjece na oda-
bir diskursa 1 obrnuto, a time i na odabir
zanra kao vrste druStvenih odnosa koji
se oblikuju tekstom. Zanr svakodnevnog
razgovora medu prijateljima i razgovora s
nadredenima na radnome mjestu podra-
zumijevat Ce razliCite druStvene odnose,
posebno ako se u prvome koristi nefor-
malnim, razgovornim modusom govora,
a u drugome formalnim, Sto ¢e takoder
uvjetovati ili biti uvjetovano vrstom dis-
kursa s obzirom na temu 1 stil razgovora.
Zanimljiv primjer promjene u medicin-
skom diskursu, koji se odnosi na srce
kao najvazniji ljudski organ, daje van
Leeuwen na primjerima znanstvenog opi-
sa srca kao pumpe, Koji se moZe manife-
stirati u razli¢itim Zanrovima (medicin-
skim znanstvenim ¢lancima, popularnim
casopisima ili Skolskim udZbenicima), te
diskursa srca kao rizicnog cimbenika u
kojemu se stavlja naglasak ne na sam or-
gan, nego na nacin prehrane i Zivotni stil
kao pozitivne ili negativne ucinke na srce
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(van Leeuwen 2005: 95-97). Dok prvi
diskurs pripada nekadaSnjem monopolu
znanstvene racionalnosti, drugi uvodi vr-
stu druStvene racionalnosti ili etike.
Reprezentacija drustveno-eti¢nog diskur-
sa u produkcijskom procesu koristit ¢e se
stoga prikazima iz svakodnevnog Zivota
zajedno sa znanstveno-medicinskima te
Ce se tako stvarati novi znacenjski resursi
Cije ¢e funkcionalnosti najbolje odgova-
rati novomu komunikacijskom konceptu
ili nacrtu. Semioticki odnosi koji se stva-
raju u produkciji novog diskursa bit e
povezani s prijasSnjim kontekstom pojedi-
nih elemenata, primjerice prikazi trZznice
1 prodaje voca pratit ¢e medicinske sa-
vjete koji se vrlo Cesto nalaze u Zenskim
Casopisima. Time ¢e sam odlazak na
trznicu 1 kupovanje voca dobiti predznak
zdrave aktivnosti za razliku od dosadas-
nje uobiCajene, neoznacene. Prethodni
kontekst trznice, iz kojega se ona uvodi
u nove diskurse, bit ¢e njezino podrijetlo
ili provenijencija.

Za koncept provenijencije druStveni
se semioticari oslanjaju na Barthesove
(1972) pojmove konotacije i usidrenja
znacenja, Sto se postiZe upotrebom odre-
denog koncepta koji konotira svima po-
znato znacenje. Marama ¢vrsto svezana
na glavi mlade Zenske osobe konotirat e
muslimansku vjeru, bez obzira Sto Ce biti
odjevena u Zensko poslovno odijelo 1 bez
obzira §to sama osoba ne mora biti mu-
slimanka. Provenijencija nac¢ina noSenja
marame u novome ¢e semioti¢kom re-
sursu djelovati kao identifikacijska ozna-
ka bez obzira je 1i upravo to znacenje
namjeravano. Nacrt stoga ne mora nuzZno
biti povezan s na¢inom na koji se Cin in-
terpretira.

Materijalne kvalitete znaka mogu tako-
der dobiti znaCenje na osnovi naSega fi-
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ziCkog ili tjelesnog iskustva. Danas su Ce-
sta istraZivanja o tome na koji na¢in mo-
Zemo, primjerice sluSati boje, a da nismo
likovni kriti¢ari. Dosezi neuroloSke zna-
nosti pokazat ¢e da boje mogu imati fre-
kvenciju i da se mogu dozivjeti s pomocu
zvuka. Takav 1 sli¢ni dozivljajni prijelazi
iz jednog medija u drugi nazivaju se si-
nestezijom. U multimodalnoj komunika-
ciji dozivljajni je znaCenjski potencijal u
kulturnom 1 drustvenom kontekstu vazan
element komunikacije. Primjeri koji vrlo
Cesto pripadaju kategoriji stereotipa, ali
se susrecu u svakodnevnom Zivotu po-
vezani su s dojmom koji o osobi imamo
na osnovi njezina glasa. Duboki ¢e glas
muske osobe karakterizirati kao snaz-
ne i muzevne (Hickson, Stacks i Moore
2004). Boje Ce takoder sugerirati njez-
nost, posebno pastelne, primjerice svje-
tloruziCasta kod djevojcica/Zena, dok ce
muskarac u svjetloruzicastoj boji u odre-
denim druStvenim situacijama biti oka-
rakteriziran kao Zena.

Kada su potrebni novi modusi i diskur-
si, pribjeci ¢e se uvodenju znakova iz
drugih konteksta, Sto se moze razlicito
manifestirati u razli¢itim medijima. Van
Leeuwen navodi dvije vste konsteksta —
provenijenciju i potencijal iskustvenog
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znaCenja. Dok se prvi veze uz znacenja
koja se temelje na prepoznatim eleme-
nata iz prije videnog konteksta, kontek-
sta na koji nas uzorak podsjeca, drugi
proizlazi iz povezivanja znacenja sa
znacenjima koja proizlaze iz ljudskog
iskustva, odnosno iz znacenja koje je
latetno prisutno u samom uzorku i u
radnji koja je potrebna za njegovu ar-
tikulaciju (van Leeuwen 2005: 191).
Kao primjer za potencijal iskustvenog
znaCenja moZe posluZiti grubost i neo-
bradenost kamena koja ¢e se u obliku
naslova poznatog crtanog filma Obitelj
Kremenko iskoristit se za obiljeZivanje
razdoblja kamenog doba ili grubih ljudi
(SI. 1b). Kod provinijencije ¢e se ko-
notacije originalnog konteksta osjetiti u
novom semioti¢kom resursu kao Sto je,
primjerice, rije¢ ,,muzej* pisana slogom
koji dolazi iz lasvegaskih neonskih nat-
pisa i kasnoveCernjih dogadaja koji se
najavljuju putem njih (SI. 1a). S takvim
karakteristikama naslova muzejska in-
stitucija dobiva obiljezja Soubiznisa, ko-
mercijalnosti, teatralnosti i sl.

Zanrovsku i diskurzivnu razli¢itost ko-
munikacijskih ¢inova odredivat ¢e pro-
venijencije njihovih semiotickih resursa.
Tako ¢e se razliciti vizualni prikazi zece-
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Slika 1. Znacenja koja poticu iz drugih konteksta: (a) provenijencija’ — i (b) potencijal iskustvenog
znacenja — engleski naziv animiranog filma Obitelj Kremenko*

31 Naziv sloga: Tonight, autor: Dieter Steffmann,
http://www.1001freefonts.com/3d-fonts-5.php
(pristupljeno 9. sije¢nja 2016.)

2 Naslov animiranog filma digitaliziran s na-
slovnog omota DVD-a, Hanna-Barbera, The
Flintsones, The Second Season, Distributer za
Hrvatsku: Continental film, 2006. god.



a) crtez — slikovni b) CrteZ zec u stilu c) Crtez Bijelog zeca d) Fotografija zeca u
simbol zeca animiranog filma iz romana Alisa u prirodi
zemlji Cudesa

Slika 2. Modusi zeca koji karakteriziraju razlicite kontekste*

va (SL. 2) povezivati sa znaCenjima dizaj-  sta. NajveCem broju djece najvjerojatnije
na raCunalne ikone (a), animiranog filma ¢e biti poznat prizor zeca iz animiranog
(b), ilustracije i/ili knjiZevnosti (c), zoo- filma, kao Sto je Zekoslav Mrkva, dok ¢e
logije ili, pak, svakodnevnog Zivota (d).  ljubitelji knjiZevnosti prepoznati Bijelog
Sve Cetiri slike razlikuju se i po stupnju  zeca iz Alise u zemlji ¢udesa (SI. 2¢). Ko-
reprezentacije 1 po diskursu. Svi ¢e od-  riStenje svakime od njih pretpostavit Ce
mah prepoznati zadnju sliku kao najviSe,  stupanj istinitosti, kredibiliteta 1 nagovije-
a prvu kao najmanje realisti¢nu dok ¢e  stiti sudionike u komunikacijskom proce-
diskurs ovisiti o stilu za koji je, da bismo  su. RazliCiti crtezi zeca imat Ce za razliku
odredili znacenje slika (ono na $to se od-  od fotografije niZi mimeticki stupanj te
nose), nuzno poznavanje njihova kontek-  stoga niZi stupanj istinitosti u odnosu na
stvarnost. Drugim rije¢ima, odabir Zanra
utjecat ¢e na nacin na koji se shvaca pouz-

cencija: CC BY-NC-SA 4.0, http://www.iconspla- danost poruke, odnosno na odredivanje je

ce.com/black-icons/rabbit-2-icon (pristupljeno 9. i ono sto yldlmo istinito ili ne o .
sijecnja 2016.); b) CrteZ zeca u stilu animiranog Za stupnjevanje stvarnosti 1 1stinitosti
filma, autor: Cloud Clipart, licencija CCO 1.0, Kress i van Leeuwen (1996) koriste po-
http://www.cloudclipart.com/clipart/animal-c- jam modalnosti.** Visok stupanj modal-
lipart/farm-animals-clipart/rabbit-clipart/coel-
ho-rabbit-detail (pristupljeno 9. sije¢nja 2016.); c)
Bijeli zec, autor: John Tenniel, ilustracija u roma- Engl. modality. Kako bi se izbjegnuo nespo-
nu Alisa u zemlji Cudesa, izdanje iz 1865. godine.  razum oko naziva i njihova znacenja, modality
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Alice_  se u radu prevodi kao modalnost (po analogiji s
par_John_Tenniel_02.png (pristupljeno 10. trav-  modalnim glagolima koji oznacuju stupnjeve mo-
nja 2014.); d) Fotografija Oryctolagus cuniculus  guénosti i sigurnosti) dok je mode preveden kao
s Tasmanije, autor: J. J. Harrison, licencija: CC  modus, a komunikacija s pomoc¢u viSe modusa
By 2.0 http://www.dalswildlifesite.com/loveable- =~ kao multimodalna. Iako bi je moZda preciznije
rabbits.htm (pristupljeno 11. sijecnja 2016.) bilo nazvati multimodusnom, izraz multimodalna

3 a) Slikovni simbol zeca, autor: Tae S. Yang, li-
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nosti imat ¢e oni prikazi koji se shvaéaju
kao realisti¢niji i istinitiji. Videosnimka
danas ¢e imati vecu modalnost od foto-
grafije u boji. Medutim, dobro poznata
¢injenica da oko kamere ne mora uvijek
biljeziti istinu dovodi u pitanje njezinu
istinitost 1 stvarnost ¢ime te dvije zna-
Cajke postaju u druStvenom kontekstu
promjenjivim kategorijama podloZnim
sumnjama i osporavanjima. Odredeni ¢e
se modusi stoga u odredenim kulturnim
1 druStvenim kontekstima 1 diskursima
smatrati ve¢om ili manjom istinom.

U muzejskome komunikacijskom ¢inu
usmjerenom nestrucnoj publici koristit ée se
znacenjski resursi koji ¢e najbolje usposta-
viti vezu s posjetiteljem u prezentaciji teme.
Na muzejskim izlozbama koje se bave
arhitekturom znanstveni ¢e se diskurs
manifestirati najéeSce arhitektonskim cr-
teZima (SI. 3a i1 3b). Njima ¢e se predociti
vjerodostojnost arhitektonskog diskursa
kojega dijeli struka 1 svi oni koji su u nju
upuceni bez obzira bave li se njome ak-
tivno ili ne. Medutim, za posjetitelje koji
nisu arhitektonski obrazovani ili upuceni
poimanje arhitekture bit ¢e lakSe putem
ne-struénih diskursa koje se mogu te-
meljiti na vizualnim materijalima poput
maketa ili fotografija (SI. 3c). Nesto blizi
prosje¢nim posjetiteljima bit ¢e oni pri-
kazi koje susrecu u svakodnevnom Zivotu
kao Sto je romansirana slika katedrale u
Londonu, stila tipi¢nog za razglednice ili
promotivne publikacija koji se koriste u
turistiCke svrhe (SI. 4a) ili prikazi koji su
poznati iz medija (SI. 4b). Naravno, odabir
odredenog vizualnog materijala ovisit e
o komunikacijskom cilju i osobama koji-
ma je komunikacijski ¢in namijenjen.

komunikacija se ovdje rabi zbog prijasnje upotre-
be toga naziva u hrvatskom jeziku.
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b) Tlocrt katedrale Sv. Pavla u Londonu

c¢) Katedrala u gradskom tkivu fotografirana iz zraka

Slika 3. Razliciti prikazi katedrale u Londonu
kao razli¢iti modusi*

35 a) Projekt londonske katedrale C. Wrena http://
en.wikipedia.org/wiki/Christopher_Wren#me-
diaviewer/File:St_Paul%?27s_-_the_final_design.
jpg (pristupljeno 12. listopada 2013.); b) Tlocrt
londonske katedrale iz publikacije Picturesque
England autorice Laure Valentine, 1891. god.,
ttps://en.wikipedia.org/wiki/File:St_Pauls_Pictu-
resque_England_Laura_Valentine_1891.JPG#fi-
le (pristupljeno 10. sije¢nja 2016.); ¢) Fotografija



a)

Slika 4. Katedrala u Londonu: a) estetizacija ostvarena osvjetljenjem u sluZbi turistickog diskursa,
b) dokumentarna fotografija na kojoj se temelji drustevnopoliticki diskurs prosvjeda Occupy London

ispred glavnog ulaza.*

Pritom Ce se obratiti pozornost 1 Zanru i
diskursu — prikaz zeca u stilu animira-
nog filma mnogim znanstvenicima moze
implicirati povr$no, zabavno, ne suvise
ozbiljno obiljezje. No djeci Ce se sadrzaj
¢initi puno stvarnijim ako ga predstavi
Zekoslav Mrkva ili neki animirani lik.?’
Zbog nestalnosti oblika semiotickih re-
sursa i znaCenja koje imaju za razlicite
pripadnike druStva u drustvenoj se semi-

londonske katedrale, autor: Mark Fosh, licencija
CC BY 2.0, https://en.wikipedia.org/wiki/Fi-
le:St_Pauls_aerial_%28cropped%?29.jpg#/media/
File:St_Pauls_aerial_%?28cropped%?29.jpg  (pri-
stupljeno 11. sije¢nja 2016.);

% a) London na mjeseCini s katedralom Sv. Pa-
vla, autor: Cybaea, licencija: CC BY-SA 2.0; b)
Fotografija pod nazivom Occupy, Occupy; autor:
Neil Cummings, lincencija: CC BY 2.0; https:/
www.flickr.com/photos/cybaea/54678728  (pri-
stupljeno 9. sije¢nja 2016.) https:/www.flickr.
com/photos/chanceprojects/6250090265/in/al-
bum-72157627782728975/ (pristupljeno 9. sijec-
nja 2016.)

37 Kognitivisti poput Jeana Piageta tvrde da je za
djecu od dvije do sedam godina animizam uo-
bicajen nacin na koji doZivljavaju stvarnost.
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otici ne iznose tvrdnje o postojanju ap-
solutnih istina i ne moZe se jednostavno
pokazati je li odreden fenomen repre-
zentiran kao istinit ili toCan. Istina je
konstrukt semioze te istina koja pripada
odredenoj drustvenoj skupini proizlazi iz
njezinih vrijednosti i uvjerenja (Kress i
van Leeuwen 1996: 154).

Analiza muzejskih izlozbi slijedit Ce
stoga ovu tvrdnju, a zasnivat ¢e se na
glavnim odnosima u semiotickim tek-
stovima — modusu, zanru 1 diskursu,
koji su takoder bliski Hallidayevoj kon-
ceptualnoj, interpersonalnoj i tekstnoj
funkciji.

MULTIMODALNA
KOMUNIKACIJA U MUZEJU

Kako znacenje uvijek proizlazi iz kon-
teksta, analiza izlozbi kao klju¢nog
oblika muzejske komunikacije zasniva
se na konkretnim primjerima, a osim
stalnih postava obuhvaca povremene
izlozbe koje su se mogle posjetiti u raz-
doblju od sije¢nja 2014. do svibnja 2014.
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godine,*® ali su zbog komparativnog ma-
terijala ukljucene i prijaSnje izlozbe. Za-
grebacki muzeji u kojima se analizirala
komunikacija izlozbom, ukljucujuci 1
vodstvo, jesu sljedeci: ArheoloSki muze;j
(stalni postav), Etnografski muzej (stalni
postav; izlozbe Vic o plavusi — stereotipi
u kojima Zivimo, 22. 10. 2013. — 17. 10.
2014.; Djecje igracke iz hrvatske bastine,
1. 12. 2012. — 2. 6. 2013.), Hrvatski pri-
rodoslovni muzej (stalni postav; izlozbe
Poljubi me, ja sam princ, 15. 1. — 1. 9.
2014.; PraSUME, 30. 12. 2013. - 30. 9.
2014.; Ab ovo, 18. 12. 2013. — 1. 9. 2014.),
Tehnic¢ki muzej “Nikola Tesla” (stalni
postav), Hrvatski povijesni muzej (izloz-
be Gnali¢ — blago potonulog broda iz 16.
stoljeca, 20. 6. 2013. — 18. 5. 2014.; Iso
Krsnjavi — veliki utemeljitelj / ministar
europskog duha, 22. 11. 2012. — 19. 5.
2013.; Domovinski rat, 1. 12. 2011. — 28.
10. 2012.; Uspomene /nal/ jednog bana —
Ostavstina Jelaci¢ u Hrvatskom povije-
snom muzeju, 5. 11. 2009. — 2. 10. 2011.),
Hrvatski Skolski muzej (stalni postav),
Tifloloski muzej (stalni postav; izlozba
Mi nismo nevidljivi, 12. 12. 2013. — 31.
3. 2014.), Muzej grada Zagreba (stalni
postav) i Muzej suvremene umjetnosti
(stalni postav — Zbirke u pokretu). lako
se 1zlozbe razlikuju po vrsti, gradi 1 na-
¢inu izlaganja, analizom ¢e se pokusSati
otkriti neki od naj¢esScih nacela stvaranja
multimodalnih ansambala na izlozbi kao
masovnome mediju 1 za vrijeme usmene
interpretacije tijekom vodstva na izlozbi.
Prostor je najsloZeniji znacenjski resurs
u muzeju, sa Sirokim spektrom potenci-
jalnih funkcionalnosti koje je moguce
ostvariti na razli¢ite nacCine. Ogranicenje
u iskoriStavanju tog potencijala u zagre-

¥ Trajanje je nekih izlozbi produzeno do rujna 2014.
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backim muzejima predstavlja spomenic-
ko obiljezje gradevina u kojima su smje-
Steni: povijesni rezidencijalni plemicki
objekti (Arheoloski, Povijesni 1 Hrvatski
prirodoslovni muzej, 18. — 19. st.), samo-
stanski prostori (Muzej grada Zagreba i
Galerija Klovicéevi dvori, 17. st.), ulitelj-
ski dom (Hrvatski Skolski muzej, kraj 19.
st.) te povijesne zgrade namijenjene izla-
ganju (Etnografski muzej — izlozba Tr-
govacko-obrtnicke komore, pocetak 20.
st., 1 Tehnicki muzej “Nikola Tesla” — dio
izlozbenog kompleksa Zagrebackog ve-
lesajma, sred. 20. st.). Jedina suvremena,
namjenski izgradena muzejska zgrada
jest zgrada Muzeja suvremene umjetno-
sti (2009. god.).

Velinu prostora obiljezuje enfiladna
gradnja, odnosno linijsko povezivanje
prostorija koje ve¢ samo po sebi odreduje
linearno kretanje kroz izloZbenu cjelinu.
Manipulacija prostornim jedinicama u
mnogim je primjerima dodatno oteZana
1 malim dimenzijama. Postavljanje izloz-
be koja bi podrazavala istrazivacku vrstu
posjeta 1 konstruktivisticki tip ucenja vec
je u pocetku smanjeno, no ipak se do
odredene mjere ostvaruje unutar zadano-
ga prostornog okvira.

Prostor najviSe ¢ini izloZbu i njezine
elemente multimodalnim ansamblima
omogucujuéi znacenjskim resursima ve-
lik broj razli¢itih naCina materijalizacije,
a posjetitelju viSestruke pravce kretanja,
zaustavljanja, odabiranja i1 kadriranja.
Sva komunikacija je kretanje, bez obzi-
ra je li rijeC o tjelesnom pokretu, poput
okretanja stranica knjige, i1li mentalnom
kretanju pozornosti za vrijeme gleda-
nja televizijskog programa ili kazaliSne
predstave (Kress 2009). Medjj ¢e uveli-
ke odrediti naCin kretanja, fizickoga ili
mentalnoga, tijekom kojega Ce signali za
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stvaranje znacenja stvoriti interes 1 iza-
zvati pozornost te dovesti do interpreta-
cije. Kretanje je stoga uvijek nuZno pove-
zano s Citanjem znacenja.

Kod modernistickih izlozbi prostor je bio
vazan organizacijski element u smislu da
je Cinio sastavni dio izloZbene gramatike.
Definirao je sintakti¢ke odnose izmedu
predmeta kao znacenjskih jedinica unutar
cjeline. Kompetencija posjetitelja za iSCi-
tavanje znacenja iz predmeta bila je pret-
postavljena to¢no odredenim putanjama u
prostoru Sto je prostor ¢inilo konstitutiv-
nim elementom muzejskog teksta.

Danas, medutim, razli€iti naCini izlaga-
nja mogu se svesti na Davallonov kon-
cept izlozbe (1999) ne kao teksta, nego
kao situacije za stvaranje teksta. Prostor
Ce pridonijeti tomu da razli€iti znacenjski
resursi izloZeni u njemu utjecu na znace-
nje drugih resursa. Znacenje fotografija
stoga moZze ovisiti o polozaju u prostoru
u odnosu na druge fotografije, tekst na
ulazu u prostoriju koji pobliZze odreduje
tematsku cjelinu ili pokrajnji videozapis.
Kako prostor izlozbe omoguduje posje-
titeljima slobodno kretanje i odabiranje
elemenata na osnovi kojih ¢e stvarati
tekst, nemoguce je pretpostaviti kakve ¢e
zakljuCke o temi i op¢i dojam o izlozbi
stvoriti posjetitelji te na osnovi kojih ele-
menata.

Komunikacijski proces u muzeju uvijek
je motiviran Sto znaci da u timu koji pri-
prema izloZbu postoji nacrt (koncept) koji
je potrebno ostvariti, odnosno materijali-
zirati te tako naciniti osnovu za stvara-
nje teksta. Materijalizacija resursa stoga
se nede promatrati kao tekst cjelokupne
1zlozbe, kao Sto se to ¢ini u semiotickim
1 diskurzivnim analizama (Horta 1992;
Lidchi 1997; Kaplan 1995), nego Ce se
zasnivati na opisu znacenjskih resursa 1
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nacina njihove upotrebe u predstavljanju
odredene teme te na stvaranju odnosa s
posjetiteljem, odnosno Zanra i diskursa.
Trodimenzionalnost prostora, viSestruka
kulturno-drusStvena znacenja materijalne
kulture te svi drugi modusi prisutni na
1zlozbi u sluzbi poruke, ili poruka sama,
tvorit ¢e od svake izlozbe slozen komu-
nikacijski Cin.

Kod muzejskog vodstva po izlozbi pro-
storna Ce situacija biti odredena vodice-
vim odabirom predmeta koje ¢e inter-
pretirati, s tim da ¢e stvaranje znacenja
kod posjetitelja biti puno sloZenije jer Ce
ovisiti o prostornim (ambijent izlozbe) i
vremenskim ¢imbenicima (govor vodi-
¢a). U obama slucajevima posjetitelj ¢e
ponovno odabirati one elemente koji ¢e
ga najvise zainteresirati 1 privu¢i mu po-
Zornost.

MULTIMODALNOST MUZEJSKIH
IZLOZAKA*

Opisujuci obiljezja masovnih medija,
Hooper-Greenhill (1999) zakljucuje da
se mnoge njihove znacajke mogu pripisa-
ti 1 1zlozbi. Sli¢nost s televizijom manife-
stira se u odsustvu komunikatora (novi-
narskog ili kustoskog tima) te u ovisnosti
poruke o komunikacijskim vjeStinama
tima koji poruku stvara Sto mozZe utje-
cati na povecanje ili smanjenje interesa
kod primatelja. Proces je komunikacije

¥ Tzlozak e se u nastavku teksta upotrebljavati
ne samo za muzejski predmet nego za bilo koju
izloZenu cjelinu kojom se prenosi znaenje. To
dakle mogu biti sve vrste znacenjskih resursa na
izloZbi, pojedinacne ili u kombinaciji s drugima.
Izlozak ¢e tako biti muzejski predmet u vitrini s
pripadajuéim tekstom, fototapeta u odredenom
odnosu s drugim elementima dizajna, element
dizajna s pripadajuc¢im tekstom itd.
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jednosmjeran, odnosno predstavljeni se
sadrZaj interpretira, ali se ne prenosi na-
trag prvotnom posiljatelju poruke. 1zloz-
ba je u tom pogledu situacija u kojoj e
materijalizacija nacrta komunikatora biti
iznimno vazna za reprezentaciju teme i
stvaranje odnosa prema posjetitelju Sto
nece utjecati samo na interpretaciju po-
ruke ili stvaranje nekih novih znacenja
vec 1 na op¢i dojam o muzeju iz Sirega
druStvenog aspekta.

Najvaznije su razlike muzeja i masovnih
medija materijalna svojstva znaCenjskih
resursa koji su im na raspolaganju, pri-
je svega prostora i fizicnosti muzejskih
predmeta.

Prostor kao najvaznija funkcionalnost
izlozbe ureduje niz odnosa izmedu po-
sjetitelja 1 fizickog konteksta Sto kadrira-
nje ¢ini puno sloZenijim nego kod drugih
multimodalnih tekstova. Otezavajuéa
je okolnost da izlozbeni prostor sam po
sebi sadrzava razliCite vrste medija. Po-
nekad ¢e kadriranje biti ¢vrsce i jasnije
tako Sto Ce se tijekom muzejskog komu-
niciranja predmeti ili teme jasno odvojiti
u znacenjsku cjelinu. Za razliku od toga
kadriranje unutar jedne cjeline moZze biti
nejasnih granica zato Sto stupanj jasnoce
moZze ovisiti o ¢vr§¢im ili slabijim veza-
ma izmedu znacenjskih resursa poput
predmeta, legendi, crteZa, fotografija itd.
Kadriranje se moZe ostvariti razlicitim
nac¢inima od kojih se najlakSe mogu
percipirati materijalna sredstva poput
pregradnih zidova kao prostornog odva-
janja tematskih jedinica, promjena boje
za oznaku razliCitog razdoblja, odijeljene
vitrine, upotreba svjetla ili jednostavno
prostorna udaljenost 1 izoliranost eleme-
nata. Svaki od njih pridonosi preciznom
kadriranju. S druge pak strane, unutar
pojedine teme ili prostorije koja je cijela
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ambijentalno uredena (SI. 5) kadriranje
¢e, odnosno stvaranje znacenja odabirom
izloZenih elemenata, ovisiti o pojedinom
posjetitelju.

Slika 5. IzloZba Gnali¢ — blago potonulog broda
iz 16. stoljeca u Hrvatskome povijesnom muzeju.
Fotografirala Ivana Asic.

Velika je prednost muzejske izloZbe u
odnosu na druge vrste medija u moguc-
nosti koriStenja viSestrukim oblicima
komunikacije te upotrebi mnoStva ra-
zIlicitih resursa za stvaranje znacenja, u
¢emu ujedno leZi 1 visok stupanj slozeno-
sti analize. Pritom treba napomenuti da
je, kako se druStvena semiotika usredo-
toCuje na istrazivanje komunikacijskog
¢ina u odredenom kontekstu, u svakom
trenutku svaku analizu moguce nadopu-
niti novim uvidima ovisno o promjenama
komunikacijskih resursa. Ovdje iznesena
analiza izloZbenih multimodalnih an-
sambala nikako se stoga ne moZze shva-
titi potpunom ili zavr§enom. Ona sluzi
otkrivanju stupnjeva druStvenih znacenja
izraZzenih materijalnim elementima kao
osnove za daljnji tijek istraZivanja dviju
drustvenih skupina koje sudjeluju u mu-
zejskoj komunikaciji. S jedne strane to su
muzejski struénjaci kao oni koji prenose
poruke dok su s druge strane posjetitelji
kao oni koji 1h interpretiraju.

Prije same analize izlozbenih elemena-
ta vazno je odgovoriti na pitanje, koje si
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postavlja 1 Kress, je 11 moguce modusi-
ma nazvati predmete kojima se koristi u
svakodnevnom Zivotu i koji su proizvodi
drustvenog djelovanja sa znacenjem u
svojoj kulturnoj okolini (Kress 2009: 79).
Jedna od najvaznijih postavki drusStvene
semiotike jest motiviranost i usmjere-
nost komunikacijskog ¢ina, a materijalna
kultura kao nuZni element stvarnosti nije
namijenjena reprezentaciji i komunikaci-
ji. Antropolozi Ce sve viSe tvrditi da je
materijalna kultura danas usla u komu-
nikacijsko podrucje s robnim markama
1 ¢ovjekovim potrebama identifikacije
s drugima s pomocu, primjerice, tenisi-
ca Nike ili iPhonea, ali takve namjere 1
prakse nije moguce poop¢iti 1 primijeniti
na drustvo u cjelini.

No, motivaciju za obavjes¢ivanje o ma-
terijalnoj kulturi i njezinim porukama
ima institucija muzeja koja je radi toga i
osnovana. Modelom sabiranja koji pred-
laze Vuji¢ (1999) naglaSuje se semiotic-
kim pojmovima namjeravani komuni-
kacijski ¢in upravo u funkciji sabiranja
materijalnih svjedoCanstava covjekova
djelovanja koja ¢e se izlozbom prikaza-
ti, odnosno prenositi u javnom prostoru.
Cin sabiranja prvi je korak, i to onaj
na konceptualnoj razini, svojevrstan
muzejski komunikacijski nacrt, koji e
dovesti do ostvarenja komunikacijskog
¢ina znacenjskim resursima materijali-
ziranima u razli¢itim medijima i1 modu-
sima na muzejskoj izloZbi.

Ako je modus drustvenim i kulturnim
djelovanjem oblikovan resurs za stva-
ranje znacenja (Kress 2009: 79), tada
druStveno-kulturnim djelovanjem muze-
ja predmet dobiva takvu ulogu. Kao zna-
¢enjski resurs modus u obliku muzejskog
predmeta otvara moguénost za uvijek
nove komunikacijske ¢inove (izlozbe) i
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time obavjeS¢ivanje o uvijek novim kon-
ceptima s pomocu novih materijalnih
resursa u novim multimodalnim ansam-
blima, Sto se posebno moze primijeniti u
slu¢aju povremene izlozbe.

Muzejski predmeti na izlozbi zapravo
uvijek ¢ine dio multimodalnog ansambla
jer ih takvima odreduje ve¢ njihov polo-
Zaj u prostoru. Usto su vrlo ¢esto samo-
stalno izloZeni u vitrinama koje takoder
pridonose znacenju, a jo$ ¢eS¢e uz druge
resurse koji ih pobliZze odreduju.
Potrebno je, doduSe, razlikovati one
predmete koje publika prepoznaje u nji-
hovoj komunikacijskoj ulozi u muzeju
od onih koji su iziSli iz druStvenog sje-
¢anja te ih je potrebno ponovno upam-
titi s pomoc¢u muzejskoga kulturnog
pamcenja. To se dogada s velikim bro-
jem predmeta koji su sakupljeni mozda
1 u vrijeme osnutka muzeja bez odra-
Zavanja sjecanja na njih u javnom pro-
storu. U takvim slucajevima muzejska
¢e se transformacija artefakta u modus
dogoditi tek tijekom komunikacije. Za-
nimljiv primjer daje Etnografski muze;j
s akcijom koja bi se mogla opisati kao
proces stvaranja modusa (SI. 6). Pojas-
njenje obojaka kao krpa s vezicom (a)
proveli su crteZzom koji prikazuje za Sto
i kako se njima koristi (b) te fotografi-
jom opanaka i obojaka ispod njih (c).
Sami obojci, izloZeni negdje u muzeju,
s predmetnom legendom koja uglavnom
daje informacije poput naziva, godine
1 mjesta proizvodnje te materijala i di-
menzija, nista nece znacCiti onomu tko ne
poznaje predmet. Stoga crtez (b) omogu-
¢uje dodatne informacije o nacinu kori-
Stenja obojcima dok fotografija (c) ima
ulogu vizualnog svjedoCanstva jer svo-
jim mimetickim svojstvima (bez obzira
Sto ne znamo jesu li to noge osobe ili



a)

b)

52

Slika 6. Obojci: izgled samog predmeta (a), crteZ nacina koristenja (b) i fotografija nosSenja obojaka
ispod opanaka (c), www.emz.hr (pristupljeno 30. svibnja 2014.)

lutke) daje predmetu legitimnost posto-
janja, znacenje za Covjeka, ali isto tako
naznacuje kulturnu oznaku koriStenja.
Fotografija prikazuje obojke uz opan-
ke proSirujuci time kulturna 1 povijesna
znacenja predmeta. Primjenjujuci kon-
cepte Malinowskoga, moZe se re¢i da su
obojci crtezom i fotografijom postavljeni
u situacijski (odijevanje) 1 izvorni kultur-
ni kontekst (ruralna podrucja odredenog
razdoblja). Znacenje koje se o predmetu
stvori na izloZbi, ovisno o ucestalosti po-
javljivanja, odnosno komunikacije, drus-
tveno Ce se pamtiti, a mozda Ce se njime
1 koristiti u drugim medijima za stvara-
nje novih semiotickih resursa.

Prikaz upotrebe ili izrade pojedinaénog
predmeta i1 njegova Sireg kulturnog kon-
teksta predstavljat ¢e najucestaliji nacin
prenosSenja znacenja o pojedinacnom
predmetu. Pritom mozZe doci do prosi-
renja konteksta smjeStanjem predmeta u
geografski prostor kartama i planovima.
Uz sam predmet fotografija ¢e imati vi-
sok stupanj modalnosti te ¢e olakSavati
smjeStanje predmeta u kontekst. To je
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posebno vidljivo kod arheoloSkih nalaza
¢ija je cjelovitost vrlo ¢esto naruSena i
zahtijeva postupak nadogradnje kojim se
fragmentirani nalazi smjeStaju u cjelinu
1 time omogucuju jasnije kadriranje (SI.
7, 8 19). Tekstno objasnjenje, osim pred-
metnih legendi s nazivom samih predme-
ta, kod ovakvih arheoloSkih ansambala
naj¢esce je dano uvodnom legendom
(Tekst 1).

Slika 7. Dijelovi oklopa oznaceni na shemats-
kom prikazu i fotografija rimskih vojnika u
ratnoj opremi u stalnom postavu Arheoloskog
muzeja. Fotografirala Z. MikloSevic.



Slika 8. Rimska kola, crteZ i originalni predmeti
postavljeni uz crtez, stalni postav ArheoloSkog
muzeja. Fotografirala Z. MikloSevic.

Slika 9. Japodsko Zensko oglavlje u dijelovima
i crteZ cjelovitog predmeta, stalni postav Arheo-
loskog muzeja. Fotografirala Z. MikloSevicé.

Tekst 1. Nastanak i razvoj japodske kul-
ture, stalni postav Arheoloskog muzeja

O razdoblju ranog i srednjeg bronca-
nog doba na prostoru Like ima malo
podataka. Stocarsko-nomadska pleme-
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na u stalnoj potrazi za boljom ispasom
stoke borave u stanistima — pecinama
(Pec¢ina u Lickom Lescu, Golubnjaca
kod Hrus¢ice, Jozgina pecina u Trnov-
cu, OStra kod Gospica), u kojima su
nadeni brojni ostaci materijalne kultu-
re — razbijeno posude, kostano orude i
sl. O postojanju ognjista unutar peci-
ne svjedoci izgorjela zemlja pomijesa-
na s mnogo pepela i gara, oko koje su
razbacane Zivotinjske kosti. Pokojnike
sahranjuju u porodicnim ili pojedinac-
nim kamenim humcima (tumulusima)
ili u pecinama. U Lickom Osiku nade-
no je 8 kamenih humaka. U jednom od
njih bila je bojna sjekira tipa Krténov
— vise takvih primjeraka nadeno je u
panonskoj i zapadnokarpatskoj regiji.
Bronc¢ani mac tipa Sauerbrunn nalaz
je razorene kamene humke, smjestene
u zapadnom predgradu Gospica. Veliki
broj takvih maceva potjece iz istocno-
alpskog prostora.

Srednjem i kasnom bronc¢anom dobu
pripada i velika nekropola u pecini
Bezdanjaci kod Vrhovina. Vise od 200
m dugacak krak ove pecine — jame slu-
Zio je za sahranu umrlih stanovnika
obliznjeg naselja. Umrli nisu pokapani
vel su polagani uz rubove stijena, odje-
veni, ponekad s nakitom ili orudem, a
uz glavu umrloga polagali su keramic-
ke posude s hranom. Izmedu grobova
nalaze se manja vatrista, nad kojima
su obavljani razni obredi. U drugoj
dvorani iste pecine pronadeni su ostaci
drvene konstrukcije, zagladeni kamen
prekriven suhom travom, vece vatriste
s naslagom pepela i nagorjelim drvom,
te mnostvo ulomaka keramickih po-
suda i Zivotinjskih kostiju (zec, srna,
koza, govedo). To mjesto sluZilo je za
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razne obrede i pripremu hrane za duse
umrlih, te i za kultove suplemenika.
Sudeci prema izlizanosti kamena, c¢ini
se da je to mjesto bilo Cesto posjeci-
vano. Nalazista u JankuSa-spilji kod
Gospica, Sariéa-peéini u Studenicama,
Petri¢evoj u Donjem Kosinju, Pecini
u Lickom LeSc¢u pruZaju nam podatke
o povremenim stoc¢arskim stanistima
kasnog bronc¢anog doba. U to vrijeme
ve¢ pocinje i trajnije naseljavanje gra-
dina, koje se kasnije razvijaju u prava
utvrdena japodska naselja (Veliki Vi-
tal kod Prozora, Masnikosina gradina
u Pec¢anima, Mala Karaula u Sirokoj
Kuli itd.). Stocarsko-nomadski nacin
Zivota polako prestaje, a zamjenjuje ga
sjedilacki, vezan uz lov, ribolov, poljo-
privredu i zanatstvo. Na svim lokalite-
tima uocljivo je tradicionalno nasljede
u materijalnoj kulturi, slicno nasljedu
sjeverozapadnog balkanskog prostora,
dobrano proZeto s novopridoslim, pa-
nonskim utjecajima tzv. kulture polja
sa Zarama. Pokojnici se sahranjuju u
ispruZenom poloZaju (Kompolje, Donji
Kosinj) ili se spaljuju tako da im se pe-
peo stavlja u urne (Kompolje, Gospic
— Lipe itd.), karakteristicnim pokopom
kulture polja sa Zarama. Nalazimo i
ostave koje sadrZe predmete od bronce
koje vlasnici u slucaju kakve opasnosti
zakopavaju u zemlju ili ih daruju bo-
Zanstvima ili pak zavjetuju. Sacuvano
je malo ostava; uglavnom su nadeni
pojedini primjerci nekih ve¢ unistenih
vecih ostava (Doljani, Plitvice). Osobi-
to je bogata zavjetna ostava iz Gajine
pecine kod DreZnika, koja sadrZi pred-
mete karakteristicne za kulturu polja
sa Zarama, ali i one karakteristicne za
kulture sjeverozapadnog Balkana. Ja-
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podska kultura je pocetkom Zeljeznog
doba vec potpuno oblikovana, a svojom
se osebujnoscu razlikuje od kultura su-
sjednih plemena.

Predstavljanje vojnicke kacige ili dijelova
ukrasnog pokrivala za glavu ostaje, me-
dutim, i uz fotografiju prili¢no Sturo i na
razini osnovne identifikacije. Niz vitrina
s poslaganim predmetima i crteZ kao na-
¢in prepoznavanja uporabnog predmeta
na dijelu tijela ili oslikavanja njegove
izrade 1 upotrebe nacin je na koji muze;j
posjetitelja stavlja u polozaj u kojemu je
nuzno predznanje kako b1 uspio povezati
$to predmet znaéi. Siri kontekst koji daje
uvodna legenda takoder uspostavlja au-
toritetan odnos prema svima onima koji
ne posjeduju znanje o arheologiji. Znan-
stveni diskurs pisanog teksta, s velikim
brojem nepoznatih naziva i lokaliteta,
nastavlja se i na predmetnim legendama
Ciji opis €ini naziv, ¢esto stran i neobjas-
njen, te broj groba na lokalitetu na koje-
mu je naden.

Puno pisanog teksta s opseZnim struc-
nim nazivljem ne mora biti jedini nain
na koji se gradi znanstveni diskurs. Na
izlozbi Poljubi me, ja sam princ u Hr-
vatskome prirodoslovnom muzeju znan-
stveni ¢e se diskurs manje uocavati zbog
dopadljivog i Sarenog dizajna te malo
teksta, no shematski ¢e prikaz klasifika-
cije Zivotinja nazvane Filogenetskim sta-
blom (Sl. 10) i1 dalje nalikovati na lekciju
iz udzbenika za biologiju. Vedre boje,
crtezi 1 interaktivne pitalice uglavnom se
shvacaju kao izloZbeni jezik namijenjen
djeci, no pitanje odabira apstraktnih gra-
fickih dijagrama s razvojnim stadijima
Zivotinja vizualni je prikaz koji pripada
bioloskoj znanosti. Sarene Zivotinje i ma-



Slika 10. IzloZba Poljubi me, ja sam princ u
Hrvatskome prirodoslovnom muzeju. Tekst s
prikaza gore lijevo: Filogenetsko stablo: Srod-
stveni odnosi izmedu glavnih linija kraljeZnjaka
— hipoteza temeljena na morfoloskim, paleon-
toloskim i molekularnim podacima. F otografira-
la Z. Miklosevié.

Slika 11. IzloZba Poljubi me, ja sam princ u Hr-
vatskome prirodoslovnom muzeju. Tekst: PosloZi
pravilno tijek Zablje preobrazbe. CrteZ s magne-
tima. Fotografirala Z. MikloSevié.

nje geometrizirano grananje u klase doi-
sta Cine prizor Zivljim 1 manje krutim, ali
same boje ne¢e ga mo¢i uciniti neformal-
nim. Uspostavljanje interaktivnog odno-
sa, poput slaganja magneta na plocu (SI.
11), moZe biti dobar nacin uspostavljanja
manje autoritativnog odnosa izmedu mu-
zeja 1 posjetitelja, posebno s obzirom na
potrebu djece da nesto diraju i rade. No,
u obama c¢e izloScima (SI. 10 1 11) ipak s
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obzirom na vrstu znanja prevladati znan-
stveni diskurs. SmjeStanje Zaba u Zivo-
tinjski klasifikacijski sustav, opis njihova
habitusa 1 naCina razmnoZavanja teme su
zanimljive bioloskom diskursu dok ¢e
od Sire kulturne i druStvene vaznosti biti
Zivot Zaba u gradu, oneciS¢enje okoline,
lovljenje Zaba i sl.

Interaktivni izlozak u Hrvatskome po-
vijesnom muzeju (SI. 12) takoder nudi
zanimljiv nacin pribliZavanja publici
poticanjem na djelovanje, ali istodobno
1 potencijalnim odbijanjem s obzirom na
odabir resursa kojim se umjesto objasnje-
nja izloZzenog predmeta uvode novi poj-
movi. Renesansni vise¢i svijeénjak, pro-
naden na dnu Jadranskog mora kod otoka
Gnalica, na izlozbi o potonulom brodu iz
16. stoljeca smjeSten je u zidnu niSu koja
svojim oblikom podsjec¢a na ormar. Pri
otvaranju se na unutras$njoj strani lijevog
krila vrata ukazuje pisani tekst (Tekst
2), a na desnom krilu reprodukcija slike
Alegorija slikarstva nizozemskog slikara
Jana Vermeera. IzloZak predstavlja oblik
ormara s gotovo rendgenskim prikazom
svijeénjaka na njegovim vanjskim stra-
nama koje pozivaju na otvaranje te na
interakciju s posjetiteljem. Vrata ormara
kriju pravi svije¢njak zaStien staklom
Sto mu daje znacenje velike vrijednosti i
potrebe za zaStitom. Nacin kojim se do-
lazi do otkri¢a predmeta ukljucuje posje-
titelja. Medutim, ono S$to se uz vrijednost
1 fascinantnost svijeCnjaka moze saznati
predstavljeno je leksikom i interesima
povijesti umjetnosti. Tekst ukratko opi-
suje povijesni razvoj oblika svijecnjaka,
a umjesto prikaza sli¢nog predmeta iz
Hrvatske daje se reprodukcija Vermeero-
ve slike bez navoda ili objaSnjenja. Inter-
pretacija gnalickog svije¢njaka tako se u
tekstu pomice na nizozemski svijeénjak



b)

Slika 12. a) Ormaric s prikazom svijeénjaka. Fo-
tografirala 7. Mikloevié, b) renesansni luster s
reprodukcijom slike Jana Veermera. F otografira-
la Ivana Asié, izloZba Gnali¢ — blago potonulog
broda iz 16. stoljec¢a, Hrvatski povijesni muzej.

17. st. prikazan na reprodukciji koji je bio
ili motivacija ili izlika za prikazivanje
Vermeerova djela. Takoder, Zanrovski
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Tekst 2. Izlozba Gnali¢ — blago potonu-
log broda iz 16. stoljeca u Hrvatskome
povijesnom muzeju — tekst na unutras-
njoj stranici lijevog krila vrata ormara

Viseci mjedeni svijecnjaci vuku podri-
jetlo od objesenog jednostavnog drve-
nog krizZa na cije su se krajeve stavljale
svijece. U 14. i 15. st. drvo zamjenjuje
mjed te se razvijaju dva tipa svijecnja-
ka. Jednostavniji tip je imao sredisnju
os koja je nosila sve dijelove. Taj prin-
cip se sacuvao i danas. Za renesansu je
karakteristican oblik kraka kakav je na
gnalickom visecem svijecnjaku. Slican
je slovu ,,S* s tim da se dio koji nosi
svijecu diZe ravno prema gore. Kasnije,
u 17. st. krak se spusta, pa je ¢aska u
koju se usaduje svijeca smjestena niZe
od mjesta na kojem je krak pricvrscen
na osovinu. Takav tip svijecnjaka po-
znat je po nazivu ,,Fldmische Krone*
(flamanska kruna) i vidi se na slici Ale-
gorija slikarstva.

Stropni svijecnjak slican gnali¢ckom
nalazi se u crkvi sv. Kuzme i Damjana
u Lastovu.

razvijen u interaktivan odnos s obzirom
na to da posjetitelj ¢ini nesto kako bi se
ukljucio u komunikaciju, i1zlozak ¢e dis-
kurzivnom razinom od posjetitelja zahti-
jevati uCenje o renesansnim oblicima.

Interaktivnosti se u danasnje vrijeme pri-
daje prili¢no velika pozornost u muzeju
1ako u vecini sluCajeva samo deklarativ-
no. Sve se vise prepoznaje njezina uloga
u muzejskoj komunikaciji i istie se kao
pozitivan 1 potreban element na izloz-
bama, kao svojevrsno partnerstvo izme-
du muzeja i posjetitelja. Nacin na koji



Slika 13a. IzloZba Djecje igracke iz hrvatske bas-
tine u Etnografskome muzeju. Fotografirala Z.
MikloSevié

Slika 13b. Izlozba Djecje igracke iz hrvatske bas-
tine u Etnografskome muzeju. Fotografirala Z.
Miklosevié.

se koncipira ukljucivanje posjetitelja u
izlozak, Sto interaktivnost treba omogu-
¢iti, ne bi trebao podrazumijevati samo
tjelesnu radnju otvaranja i izvlacenja la-
dice vec¢ 1 znaenje koje se tom radnjom
stvara. IzloSci u Hrvatskome povijesnom
muzeju (Sl. 14) 1 u Etnografskome muze-
ju (Sl. 13 a1 b), iako zahtijevaju gotovo
istovjetan tjelesni angazman posjetitelja,
razlikuju se u nacinu na koji je izloZbeni
tim shvatio interaktivnost — kao znacenj-
sku radnju ili kao radnju kojoj je cilj na
drugi nacin prikazati istu stvar. Na Je-
lacicevoj izlozbi, gdje je izloZen banov
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Slika 14. Ormar bana Jelaci¢a prema originalu
iz Novih dvora u ZapreSicu, izloZba Uspomene /
nal jednog bana, Hrvatski povijesni muzej. Fo-
tografirala Ivana Asic.

Zivot od djetinjstva do smrti, otvaranje
ladica Cini sastavni dio pri¢e o njego-
voj mladosti 1 o intimnim predmetima
koji su bili svakodnevno uz njega, poput
pramena majc¢ine kose ili malih putnih
igracih karata. Zavirivanje u ladice zavi-
rivanje je u banove bezbrizne dane koje
¢e odnijeti njegov vojni 1 politicki Zivot
u narednom dijelu izlozbe. Kod interak-
tivnosti na izlozbi djecjih igracaka rijec
je konstrukciji sastavljenoj od polica i
ormaric¢a kojom se konotira djecja soba.
Svaki dio police sadrZava jednu ili ne-
koliko igraCaka, a otvaranjem zatvore-
nih dijelova otkriva se jo$ jedna igracka.
Interaktivnost dakle ponovno vodi do
gledanja joS jednoga lijepog muzejskog
predmeta. lako ¢e dizajnirani muzejski
namjeStaj u izlozbu unijeti vizualni ele-
ment vedro obojene djecje sobe, nain na
koji ¢e djeca, kao ciljana publika ovog di-
jela izlozbe, sudjelovati u izlozbi zapravo
¢e biti sveden na institucijsko ponasSanje
gleda se oc¢ima.

Jedan od vrlo rijetkih izlozaka koji se
moZze naci u zagrebaCkim muzejima, a
koji odmice od pruzanja vizualnog do-
Zivljaja svijeta, jest izloZak sa zainima
(SL. 15) koji stoji uz rekonstrukciju rim-
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ske kuhinje. Zacine je moguce pomiri-
sati te se olfaktorno upoznati s mirisima
koji su se njome Sirili. Multisenzorna
percepcija svijeta najbliza je stvarnom
Zivotu, a u muzejima se njome sve ceSce
koristi upravo zbog toga Sto posjetitelji-
ma moze pribliziti daleke prosle svjetove
radnjama koje se svakodnevno ¢ine 1 da-
nas. Poveznica izloSka s danaSnjim tre-
nutkom, bez obzira bio on senzornog ili
mentalnog doZivljaja, nain je kojim se
proSlost dovodi u vezu sa sadaSnjom si-
tuacijom. Osjecaj poznatosti koji se tako
stvara odmak je od apstraktnoga disci-
plinarnog znanja.

Slika 15. Postolje sa zacinima u ArheoloSkome
muzeju. Fotografirala Z. MikloSevié.

Slika 16. Interaktivni izloZak, izloZba Mi nismo
nevidljivi, Tifloloski muzej. Fotografirala Z.
Miklosevié.
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Rekonstrukcije koje su svoju popularnost
dobile pocetkom 20. st. zadrZale su se na
izlozbama sve do danas, a mogu se naci
u stalnim postavima Hrvatskog Skolskog
muzeja, ArheoloSkog muzeja i Etnograf-
skog muzeja te na povremenim izlozbama
u Hrvatskome povijesnom muzeju (SI. 17).

Slika 17. Rekonstrukcija radne sobe Ise Krsn-
Javoga, izloZba Iso Krsnjavi — veliki utemeljitelj
| ministar europskog duha, Hrvatski povijesni

muzej. Fotografirala Ivana Asié.

Diorame, takoder i dalje prisutne u svo-
jem modernistickom obliku, u pojedinim
su muzejima dobile i svoje proSirenje te
su postale prostornim dioramama kroz
koje je moguce prolaziti (S1. 18 i 19).
Prohodnost i vizualni elementi visokog
stupnja modalnosti stvaraju osjecaj uro-
njenosti u odredenu situaciju, kulturnu
ili prirodnu, 1 priblizavaju se virtualnoj
stvarnosti koja je danas u svijetu raCuna-
la nezaobilazna.

Po visokom stupnju modalnosti prostor-
ne diorame danas zamjenjuju fotografije
kao najrealisti¢niji medij. Trodimenzio-
nalnost, odnosno uronjenost u potpuni
ambijent, posjetiteljima ¢e dati osjecaj i
prostora i vremena omogucujuci im lak-
Se mentalno, ali 1 emocionalno preba-
civanje u prikazanu situaciju (Roppola
2012).
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Slika 18. Prostorna diorama Donjega grada u  Slika 20. Fotografije ronilaca iznad vrata, izloz-

Muzeju grada Zagreba. Fotografirala Z. Miklo-  ba Gnalié¢ — blago potonulog broda iz 16. stolje-

Sevic. ¢a, Hrvatski povijesni muzej. Fotografirala Z.
MikloSevié.

Slika 19. Prostorna diorama geoloskog doba
karbona, izloZba PraSUME, Hrvatski priro-
doslovni muzej. Fotografirala Z. MikloSevic.

Uronjenost na izlozbi o potopljenom bro-
du iz 16. st. (S1. 20) bit ¢e za razliku od
praSume (SI. 19) manje osjetilna, a viSe
kognitivna jer ¢e stvarati dojam situacije
tek onima koji pogledaju prema stropu i
shvate da ih odozgo gledaju ronioci te da  Siika 21. Uvecane fotografije izloZaka, izlozba
su 1 sami postali predmetom istrazivanja.  Domovinski rat, Hrvatski povijesni muzej. F oto-
Cilj je polozaja fotografije iznad posje-  grafirala Z. MikloSevié.

titelja i elemenata izloZzbenog dizajna

(plava boja zidova 1 vitrine s predmetima  (S1. 5), gdje se kroz prozore (televizij-
nalik na sanduke) postaviti posjetitelja u  ske ekrane) vidi i Cuje more, dok je dru-
sam brod, i to u dvije kronoloSki razli-  ga prikazana situacija nakon potopa i u
Cite situacije. Prva je prikazana situacija  vrijeme istrazivanja. Tako je uCinjen da
potpalublje broda za vrijeme plovidbe  stvori osjecaj autenti¢noga situacijskog
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konteksta kod posjetitelja, nacin kojim
¢e dizajnom biti sugeriran brod istodob-
no Ce stvoriti 1 suprotan uc¢inak zbog no-
vog 1 modernog izgleda drvenih dasaka i
sanduka te ekrana koji su postavljeni na
same daske, a ne iza njih. Ambijent Ce
zbog takvih materijalnih svojstava davati
manje stvaran dojam.

Fotografija ili film u boji takoder ¢e biti
nuzan resurs za oznacivanje necega su-
vremenim, modernim ili trenuta¢nim
dok ¢e crno-bijela fotografija pojacavati
vrijednost fotografiranog prizora kao do-
kaza. Kress i van Leeuwen (1996) daju
crno-bijelim fotografijama nizak stupanj
modalnosti u onome $to nazivaju natu-
ralisticki usmjerenim kodiranjem, a Sto
odreduje stupan;j sli¢nosti sa stvarnoscu.
One pruZaju osjecaj distance i pogleda
na nesto Sto se dogadalo u proslosti, a po-
stalo je dokumentom stvarnosti. Razlike
izmedu fotografija u boji koje sugerira-
ju da se iskopavanje dogada u trenutku
posjeta te da je posjetitelj dio ekspedicije
podvodne arheologije (SI. 20) i crno-bi-
jelih fotografija kao svojevrsnog komen-
tara koji daje arhivsku, dokumentarnu
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legitimnost izloZenim predmetima (SI.
21) utjecu i na razlike u oblikovanju od-
nosa koje muzej s pomocu izloska stvara
s posjetiteljem ili, druStveno-semioticki
receno, u oblikovanju vrste Zanra. Prvi
¢e primjer biti viSe sudionicki i naizgled
avanturistic¢ki, ali pod¢injen diskursu
znanstvene ekspedicije podvodnih arhe-
ologa na Jadranu. Drugi primjer smjestit
¢e posjetitelja kao promatraca u povije-
snoj situaciji neslomljivog otpora politic-
kog predznaka.

Dokumentarnost se na izlozbi Domo-
vinski rat pojavljuje i u nacinu oblikova-
nja tekstnih legendi (SI. 22), tematskih
i predmetnih. Tipografski ¢e izgled po-
tjecati od danas zastarjele tehnologi-
je pisacih strojeva Sto ¢e biti ne samo
oznaka za starost i proSlost nego i za
arhivsku gradu. Provenijencija tipograf-
skog znaka bit ¢e dvostruko sugestivna
— na cijelo jedno razdoblje prije osob-
nih racunala te na ono $to je od tog raz-
doblja oznaceno kao vaZzan povijesni
dokument.

Pisani tekstovi na izloZbama uglavnom
dolaze u nekoliko oblika. Njima se s

Slika 22. Legenda za filmski izloZak, izlozba Domovinski rat, Hrvatski povijesni muzej. Fotografirala
Z. MikloSevié
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drustveno-semiotickog aspekta bavila
Ravelli (2006), no kao samostalnim se-
mioti¢kim resursima, bez referiranja na
ansambl u kojemu se nalaze.
Muzejskom je strukom kao obavezan
tekst odredena predmetna legenda koja
sadrzava osnovne informacije — naziv,
autora, materijal, tehniku, mjesto 1 vrije-
me izrade te dimenzije — koje su uglav-
nom pripadaju stru¢no-znanstvenom
diskursu s obzirom na to da su izravno
povezane najviSe s informacijama dobi-
venima istraZzivanjem materijalnog as-
pekta muzejske grade. Ponekad tematska
legenda moZe sadrzavati 1 kraca objasnje-
nja ili pojaSnjenja predmeta u odredenom
kontekstu (S1. 23). Ravelli ¢e analizu tek-
stova zasnivati na Hallidayevim jezi¢nim
funkcijama te e identificirati stupnjeve
organizacije, interakcije i reprezentacije
svakog teksta Sto Ce takoder biti svoje-
vrsni ekvivalenti modusnoj, Zanrovskoj i
diskurzivnoj razini Kressa (2009) 1 van
Leeuwena (2001).
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Tematske legende sadrZavaju puno veéi
opseg informacija i svrha im je pruZziti
kontekst za izloZene predmete. Naravno,
tekst tematske legende ovisit ¢e o komu-
nikacijskom nacrtu izlagaca. Veé spome-
nuti primjer Teksta 1 pripadat ée znan-
stvenom diskursu i1 temi koja se odnosi
viSe na istraZivanje nego na istrazene
kulture. Bez obzira na temu, stru¢ni vo-
kabular koji je namijenjen arheolozima
bit Ce teSko razumljiv posjetiteljima koji
nisu upoznati s istrazivackom temom. Za
razliku od toga prilicno teSka tema geo-
loskog razvoja Zemlje bit ¢e predocena
tekstom (Tekst 3, S1. 24) koji ¢e uvesti
stilske elemente pripovijesti, romana ili
kratkog filma u prepri¢avanje onoga Sto
se dogadalo na hrvatskom podrucju prije
trinaest milijuna godina. Poticanje na vi-
zualizaciju lokaliteta te mentalno anga-
ziranje olfaktornih osjetila dat ¢e ovom
tekstu oznake pisane pripovjedacke mul-
timodalnosti (Page 2010) koja ¢e se u go-
vornom obliku mo¢i doZivjeti na izlozbi
kada je interpretira dobar pripovjedac.

4.3. Stol za pisanje isprava vjerodostojna mjesta
locus credibilis
Zagreb, XVII st.

MGZI1326
Za ovim su stolom kaptolski pisari (biljeznici)
rukovodeni kanonskim lektorom, u zgradi lektu-
re na Kaptolu 27 temeljem dodijeljena im prava
obavljali prijepis, pisanje i ovjeru isprava, ¢ime
su te isprave dobivale javnu vjeru — pravovalja-
nost. Za biskupa Stjepana 1l zasnovana je kap-
tolska kancelarija. Kaptol u razdoblju od 1228.
do. 1867. god. nastupa kao ustanova javne vjere.
Locus credibilis (vjerodostojno mjesto), pri sa-
stavljanju, pisanju, prijepisu, redakciji i izdava-
nju javnih privatnopravnih isprava. (...)

Slika 23. Stol za pisanje isprava vjerodostojna mjesta u stalnom postavu Muzeja grada Zagreba.

Fotografirala 7. MikloSevié.
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Tekst 3. Prica treca, izlozba PraSUME
u Hrvatskome prirodoslovnom muzeju

Prica treca

Vrijeme radnje: sarmat, prije otprilike
13 milijuna godina

Treca prica odvodi nas u praS UMU na
mjesto danasnjeg Radoboja u Hrvat-
skom zagorju. Prostirala se u tim kra-
jevima Suma koju je okruZivalo toplo
more Paratethys. MoZda je danasnji
Radoboj nekada bio niski otok, a moz-
da samo Sumoviti zaljev sarmatskog
mora. Kako bilo, fosili nadeni u Ra-
doboju pri¢aju nam pricu. Da nije tih
okamina ne bismo znali da je ondje ra-
sla vinova loza, cimetovac je Sirio svoje
grane, u zraku se osje¢ao poznati miris
lovora, dok su se na morskom povjetar-
cu ljuljali listovi palmi. Ne bismo znali
da su ondje rasla i poneka listopadna
stabla poput hrastova, topola i javora
koja su, kao i danas, u jesen gubila li-
Sce...

Slika 24. Izlozba PraSUME u Hrvatskome priro-
doslovnom muzeju. http://www.hpm.hr/Doga%-
C4%91anjallzlo%C5%BEbal/Pra%C5%A0U-
ME_944 (pristupljeno 17. travnja 2014.)

Multimodalnost teksta dolazi posebno do
izrazaja kada se upotrijebe razli¢ite funk-
cionalnosti oblikovanja pisma. Halliday
je u svojim funkcionalnim analizama
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teksta uveo komunikacijske ucinke rece-
nica u, primjerice, konceptima novoga i
danoga u reCenici (Halliday i Matthiessen
2004). Dok ¢e dano (poznato) biti pozna-
ta informacija sadrZana u recenici, novo
(nepoznato) ¢e biti dio reCenice kojim se
uvode novi koncepti. Sa sve ve¢om upo-
trebom tipografije lingvisticki se resursi
danas sve viSe nadopunjuju drugim re-
sursima za stvaranje znacenja 1 u¢inka na
Citatelja, kao Sto su boje, vrsta i veli€ina
slova te opcCenito elementi grafickog diza-
jna (van Leeuwen 2006). Uvodenje nove
informacije, naglaSivanje pojedinog dijela
recenice ili godine mogu se oblikovati vi-
zualno te smanjiti lingvisticko opterecenje
teksta 1 tako utjecati na njegovu duzinu.

Dobar primjer za koriStenje tekstom u
stvaranju razina znacenja ilustrira izlozba
o banu Jelacicu (SI. 25) na kojoj uvodna
legenda navodi izmjenu nasljednika Je-
laciceva imanja Sto je bilo uvjetovano
njegovom Zeljom da oporuc¢no ostavi sve
obitelji u slucaju da ostane bez muskog
djeteta ili da se supruga Sofija ponovno
uda 1 promijeni prezime. Zlatnim slovima
ispisana Jelaciéeva Zelja i rijeci funkcioni-
raju kao njegov osobni glas unutar izlozbe
(nekoliko je njegovih citata) Sto je takoder
u skladu s dvostrukim na¢inom na koji
se moze shvatiti izlozba iz naslova — us-
pomene (na) Jelaci¢a. OsvjedoCenja su
banove Zelje tekstovi oporuke u obliku
muzejskih predmeta uokvirenih i postav-
ljenih na zid te pretipkani tekst na stalku
koji omogucuje posjetitelju lakSe Citanje
sadrzaja oporuke. Svaki tekst oblikovan je
tako da ukazuje na razliCitu funkciju pri
¢emu su iskoriStene vizualne i prostorne
funkcionalnosti (raspored tekstova, nji-
hov oblik 1 sadrzaj). Suprotan je primjer
izlozba o KrSnjavome (SI. 26) gdje dizajn
izlozbe omogucuje Cak vece uslojavanje
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znaCenja tekstom, ali se ne iskoriStavaju
ni vizualne ni prostorne moguénosti za
viSestruke informacije pa se istom vrstom
fonta 1 sli¢nim sadrzajem koristi na svim
mjestima upotrebe pisanog teksta.

g
nshe
g -

Slika 25. IzloZba Uspomene /nal jednog bana
— Ostavstina Jelaci¢c u Hrvatskom povijesnom
muzeju. Tekst iznad crne tematske legende: Ze-
lio bih da tom imanju, tom znaku preuzviSene
milosti vladara i nagradi driave koja je bila na
rubu opasne katastrofe, bude sacuvano moje
ime, ako mi sreca uskrati prirodnog nasljednika.
Fotografirala Z. Miklo§evic.

G I J A 52

Izlozba o Jelacicu stoga pruza puno vise
mogucénosti interakcije s tekstovima
zbog njihove razliCite vrijednosti — uvo-
denja osobnoga u odnosu na institucijsko
1 autoreferencijalnosti kao izraza subjek-
tivnosti (Ravelli 2006). Stil teksta koji
se moze gramaticki opisati kao pitanje
ili tvrdnju takoder utjece na uspostavlja-
nje odnosa izmedu muzeja i posjetitelja.
Ravelli pitanja smatra puno manje auto-
ritativnima jer u smislu govorne funkcije
zahtijevaju sudjelovanje. No isto ¢e tako
nacin na koji se postavlja pitanje imati
druk¢iji u¢inak na sugovornika. Pitanje
Zasto su jaja ,,jajasta“? (Sl. 27) zvucat
¢e drukcije od pitanja Zanima li vas za-
Sto su jaja jajasta?

Za razliku od prvoga kod drugog je pi-
tanja izravnost ublaZena i ostavlja po-
sjetitelju moguénost da (u sebi) kaze:
Ne zanima me, to ¢u preskociti. Tako
oblikovano pitanje stoga ima visi stupanj
interaktivnosti — njime se muzej postav-
lja prema posjetitelju ne kao sveznajuéa
enciklopedija od koje se mora uciti, nego
kao izvor znanja koji pruza moguénost
spoznavanja, o cemu odlucuje sam posje-
titelj.

Tekstom koji pokrece pozornost i interes
moze doci do stvaranja znacenja koje u

Tekst lika Kr$njavoga s lijeve strane: Kada mi se
je pokazalo sasvim jasno da je , jugoslavenska
drZava“ jedna utopija, u koju nisu vjerovali ni
njezini pristase, nije se mojoj dusi mogla pobuditi
druga misao no ta, da sam imao krivo, Sto sam se
dao odtudjiti mojim starijima.

Tekst na zidu iza: Dosao sam do spoznaje da
su povijesni dogadjaji slavenska plemena tako
individualizovali da o slavenskom jedinstvu ne
moZze biti govora.

Slika 26. IzloZba Iso Krsnjavi — veliki utemeljitelj | ministar europskog duha, Hrvatski povijesni mu-
zej, www.hismus.hr (pristupljeno 12. travnja 2014.). Fotografirala Ivana Asié.
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Slika 27. IzloZba Ab ovo u Hrvatskome priro-
doslovnom muzeju. Fotografirala Z. Miklosevic.

kadriranje ukljucuje i neki drugi resurs
na izlozbi osim samog teksta. Iako su
funkcionalnosti tjelesnoga interaktivnog
izloSka uglavnom vidljive, tekstom se
moze dodatno usmjeriti pozornost, ali
isto tako 1 dovesti posjetitelja u situaciju
ne samo da sazna neSto o predmetu nego
da spozna mogucnosti 1 ogranienja per-
cipiranja drugim osjetilima osim vida,
primjerice kod izloZaka koji se mogu
primiti u ruku.

Interakcija se moZe primijeniti na sve
vrste komunikacijskih ¢inova bez obzira
kako su materijalizirani. Upotreba tehno-
logije ne mora imati tjelesnu interaktivnu
sastavnicu kako bi animirala i pozvala na
sudjelovanje posjetitelja. Pokrenuta slika
¢ije se znacenje kadrira po vremenskoj i
prostornoj logici moZe pridonijeti oZiv-
ljavanju stati¢nih izlozaka, posebice ako
je u prikaz ukljucen ljudski lik.

Ljudski elementi u izloScima izaziva-
ju prirodnu vrstu reakcije 1 odjeka kod
posjetitelja te svojevrsno drustveno sta-
panje (Roppola 2012: 157). U medijski
posredovanom prostoru drustveno isku-
stvo ostvaruje se reprezentacijama ljudi
i njihovih drusStvenih navika ili situacija
s kojima posjetitelji ulaze u vrstu odnosa
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Slika 28. Izlozba Domovinski rat u Hrvatskome
povijesnom muzeju. Fotografirala Z. MikloSevié.

slicnu onima koje su opisali Thompson
(1995) i Moores (2005) u slucaju tele-
vizijskih programa. Snimljeni filmovi u
kojima se nadu ljudi zasigurno ¢e imati
puno veci odjek nego posloZeni predme-
ti, Sto je, primjerice, slu¢aj s vojnikom
u akciji ¢ij1 videoprikaz daje Zivotnu
dimenziju izloZenim puSkama (SI. 28).
Naravno, pobjedonosne ratne scene i
slavlje dat ¢e oruzju drukciji prizvuk od
scena koje prikazuju strah i tjeskobu voj-
nika ili trenutke njihova ranjavanja i boli.
IzloSkom u kojemu reproducirani foto-
grafski lik Kr$njavoga susrece jednako
reprezentiranog baruna Raucha (SI. 29)
stvorit Ce se posebna situacija u kojoj
Krs$njavi moli Raucha za umjetnic¢ku
stipendiju pri ¢emu ¢e sekvencijalno
nizanje listova Krinjavijeve crtanke na
ekranu iznad stvoriti dojam Cina pregle-
davanja crteza koji bi mu mogli pomo¢i
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Slika 29. IzloZba Iso Krsnjavi — veliki utemeljitelj
/ ministar europskog duha u Hrvatskome povije-
snom muzeju, www.hismus.hr (pristupljeno 12.
travnja 2014.). Fotografirala Ivana Asic.

da si priskrbi stipendiju. Deikticki as-
pekti izloska, dakle oni koji upucuju na
posebnu situaciju (dvije osobe koje su u
medusobnoj interakciji), smjeStaju posje-
titelja u (imaginarni) dijalog koji na njega
djeluje sli¢no kao 1 gnalic¢ki ronioci.

Samo uklju¢ivanje druStvene situacije,
bez obzira koliko ona bila dizajnerski
rijeSena, ne mora nuzno biti odmak od
povijesnoumjetnickog diskursa. On je
prisutan u ansamblu unutar kojega slicno
upotrijebljen ekran ima ulogu prikaziva-
nja arhitektonskih crteza i predmeta um-
jetnickog obrta (S1. 30). Pokrenuta slika
kod ovakvog tipa izloSka svojim infor-
macijama pridonosi stvaranju znacenja,
ali tek u smislu dodavanja ili proSirivanja
znanja disciplinarnog obiljezja. Tehno-
logijom se vrlo Cesto koristi kako bi se
postigla bolja interpretacija, no kod te
prakse treba uzeti u obzir sve tri drustve-
no-semioticke funkcije. Nije dakle do-
voljno imati zanimljivo oblikovan medij,
nego su bitni i diskurs 1 Zanr. U slucaju
tehnoloSki potpomognute interpretacije
u mineraloS§ko-petrografskom dijelu stal-
nog postava Prirodoslovnog muzeja (SI.
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31) i Zanr i1 diskurs izuzetno su znanstve-
ni ¢ime se podrzava autoritativnost insti-
tucije 1 vrlo mala interakcija s posjetitelji-
ma koji nisu obrazovani u znanstvenom
podrucju koje je ilustrirano izloSkom.

Slika 30. IzloZba Iso Krsnjavi — veliki utemeljitelj
/ ministar europskog duha u Hrvatskome povije-
snom muzeju. www.hismus.hr (pristupljeno 12.
travnja 2014.). Fotografirala Ivana Asié.

Slika 31. Natpis na ekranu, ispod vizualnog
prikaza: Prikaz podrucja kontaktnog metamor-
fizma. Stalni postav Hrvatskoga prirodoslovnog

muzeja. Fotografirala Z. MikloSevic.
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RAT JE STVARNOST KOJU ZIVIM
THE WAR IS REALITY | LIVE IN naoa scaum

ARTISTS

b)

Slika 32. a),,Oprostoreni* plakat Rat je stvarnost koju Zivim, Fotografirala Z. Miklosevié (lijevo); b)
istoimeni plakat Nada Skrlin, Zagreb, 1991., Fotografirala: Ivana Asié¢ (desno); izloZba Domovinski

rat, Hrvatski povijesni muzej.

Drustveni ucinak koji se takoder moze
izazvati na izlozbi odnosi se na pro-
ces prenoSenja jednog modusa u drugi,
koji Kress (2009) naziva konverzijom.*
Uglavnom je rije¢ o dizajnerskim ideja-
ma koje nadopunjuju izloZbu znacenjem
1 pospjesuju identifikaciju s temom izloz-
be s pomocu otprije oblikovanih modusa
koji za izlozbene potrebe dobivaju novu
ulogu, primjerice poput izloSka koji je
nastao na osnovi plakata (Sl. 32 a). Na
izlozbi Domovinski rat iskoriStena je
trodimenzionalnost prostora za modusni
prijenos plakata Rat je stvarnost koju Zi-

40 Naziv kojim se Kress koristi — transduction
— dolazi od naziva transducer koji oznacuje sred-
stvo za konverziju neelektri¢nih signala u elek-
tri¢ne.

vim u izlozbenu instalaciju (Sl. 32 b) koju
je moguce doZivjeti bliZe 1 interaktivnije,
¢ime je i uCinak poruke ja¢i. Zamjena
normalnih poloZaja lika osobe 1 njezine
sjene ostvarene u prostoru tjelesno an-
gazira posjetitelja koji se pokrece da bi
vidio lik na podu, pa ¢ak 1 po njemu gazi,
¢ime i sam sudjeluje u oduzimanju iden-
titeta 1 digniteta prikazane osobe.

Suprotan osjecaj pruzit Ce Saljive karte o
nacionalnim stereotipima koje su u obli-
ku geografskih karata osmiSljene na in-
ternetu, a na izlozbi Vic o plavusi izloze-
ne su u obliku tiskanih plakata objeSenih
u prostoru (SI. 33). Budu¢i da su ove kar-
te digitalni (1li digitalizirani) proizvodi
koji su u jednom trenutku postali Siroko
poznatima po svojemu Saljivom sadrzaju
velikom broju korisnika interneta i drus-
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Slika 33.: dio postava izloZbe Vic o plavusi s kar-
tama u pozadini, Etnografski muzej; fotografira-
la Z. Miklo§evic.

Slika 34.: fotografija karte Europe according to
USA - by Alphadesigner, http://www.spottedbylo-
cals.com/blog/satirical-and-funny-maps-of-eu-
rope/ (pristupljeno 20. travnja 2014.).

tvenih mreza (Sl. 34), njihovo materija-
liziranje u muzeju ne samo da izaziva
smijeh nego Cini otprije poznati element
koji se moZe sagledati u potpuno novom
kontekstu ¢ine¢i muzejsko iskustvo 1 sva-
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kidasSnje iskustvo bliskima. IzloZba tako
nije samo spoznavanje novih stvari nego
i na¢in kojim dogadaji iz svakodnevice
bivaju predstavljeni u novom, nesvaki-
dasSnjem kontekstu.

Upotreba novih, mreZznih medija u za-
grebackim muzejima vrlo je malo za-
stupljena 1 uglavnom se njima koristi kao
dodatnim sadrzajem za cijelu izloZbu ili
jednu veliku cjelinu. Racunalo postavlje-
no na kraju prapovijesnog dijela postava
ArheoloSkog muzeja jednako kronoloski
prikazuje povijesna razdoblja digitalizi-
ranim fotografijama predmeta i tekstom
koji daje neSto drukcije informacije od
tematskih legendi u prostorijama, ali je
pisan istim znanstvenim diskursom. Je-
dina kategorija koja se ne pojavljuje na
izlozbi, a dodana je na raCunalu, jest
razdoblje ledenog doba, Sto pobija cijelu
logiku kronoloskog postava prapovijesti
ako se proucava na njezinu kraju (SI. 35).
U Etnografskome muzeju racunalo je po-
stavljeno na pocetku izlozbe i sluzi kao
dobar uvod u tri tematske cjeline koje
obraduje izlozba Vic o plavusi, a to su
etnicki, rodni i rasni stereotipi. Jasno na-
znaCena podjela ve¢ na pocetnoj stranici
priprema posjetitelja 1 pruza mu okvir za
klasificiranje izloZaka. Vecina sadrZaja
koji se pojavljuje na izlozbi nalazi se i
na racunalu, s tim da su samo odredeni
vizualni resursi dodatno objasnjeni te po-
vijesno 1 kulturno kontekstualizirani (SI.
36). RaCunalne mogucénosti povezivanja
razliCitih razina sadrZaja iskoriStavaju se
u vrlo malom postotku Sto upotrebu ra-
¢unala u konacnici ¢ini viSe posrednim
nacinom zastite predmeta nego dodatnim
znacenjskim resursom s mogucnoscéu vi-
Sestrukih pogleda i razina informacija.
KoriStenje racunalnom tehnologijom
svedeno je tako na interaktivnost ponaj-
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Slika 35. Muzejski sadrZaj na racunalu, Arhe-
oloski muzej. Fotografirala Z. MikloSevic.

viSe radi dozivljaja drukcije vrste samog
medija, a ne samih informacija, dok u
odnosu na izlozbu funkcionira manje kao
nadopuna, a viSe kao zamjena.

Dobar primjer koriStenja raCunalnom
tehnologijom u stalnom postavu jest u
TifloloSkom muzeju gdje racunalni pro-
gram pruZza razliCite vrste informacija te
sluzi kao slikovito i pou¢no objasnjenje
funkcioniranja oka i osjetila vida (SI. 37).
U povijesnom pregledu i kulturno-drus-
tvenom narativu povezanom sa slijepim
osobama ovime se medijem diskretno
pruza i neuroloSki 1 medicinski aspekt
vida Sto Cini izloZbu interdisciplinarnom.

Proverile kako vidds Boge. Vidit i) Beopinte i Crufoemn® Koge biopve

ko widema ®
b il ?
Sii 25 it perpids ko A Krugove:
o
dalionizam

Slika 37. Racunalni program s edukacijom o
vidu u stalnom postavu TiflolosSkoga muzeja,
http://www.tifloloskimuzej.hr/ (pristupljeno 4.
svibnja 2014.)

Slika 36. Racunalo na izloZbi Vic o plavusi, Et-
nografski muzej. Fotografirala Z. Miklosevic.

Velika je prednost koriStenja racuna-
lom moguénost pohrane i dobivanja
velikog broja informacija koje zbog
prostornog ogranic¢enja ne mogu biti
izloZzene. Takoder moZe biti Zeljeno
sredstvo posjetiteljima kojima je digi-
talni medij bliZi 1 prirodniji nac¢in do-
bivanja informacija.

Najvecu suprotnost slikovitim, zabav-
nim 1 laganim sadrzajima te suvremenim
tehnologijama u muzeju tvorit ¢e takso-
nomski prikazi muzejskih predmeta koji
se kao najdugovjecniji nacin izlaganja i
dalje pojavljuju u vec¢im ili manjim cjeli-
nama (SI. 38 i 39).

Slika 38. Stalni postav, Hrvatski prirodoslovni
muzej. Fotografirala Z. MikloSevi¢.
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Slika 39. Stalni postav, Tehnicki muzej “Nikola
Tesla”. Fotografirala Z. Miklo§evic.

Tako e velik broj ptica s legendom koja
sadrzava samo naziv na hrvatskom, la-
tinskom, engleskom 1 njemackom jeziku,
isto kao 1 legende za dvadeset vrsta oru-
da za zemljoradnicke poslove uz njihove
shematske prikaze, imati veliku vaznost
za ljude koji umiju na prvi pogled ili me-
todom usporedbe zakljuciti o kakvim je
predmetima rijec¢, gdje se najcesée po-
javljuju 1 upotrebljavaju 1 sl. Kod takvih
izloZzaka, kod kojih je teSko odrediti temu
1zlozbenog Cina jer izlaganje viSe naliku-
je na manifestaciju muzejskog tezaurusa
u prostoru, odnos e muzeja prema po-
sjetitelju biti autoritativan, s malo men-
talne ili tjelesne interaktivnosti nedovolj-
no jasnoga komunikacijskog cilja.

Gore opisanim primjerima muzejskih
izlozaka kao multimodalnih ansambala
cilj je prikazati nac¢in na koji drustve-
no-semioti¢ka analiza moze ukazati na
razine znaCenja koja se stvaraju u an-
samblima, ali isto tako pokazati njihov
ucinak na posjetitelja — njihovu funkciju
kao dijelova ,,govornog ¢ina“ izlozbe. S
obzirom na materijalne znacenjske re-
surse koje upotrebljavaju, nacin kojim
se oblikuju zZanr (neformalni ambijent
djec¢je sobe na izlozbi o igrackama u Et-
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nografskome muzeju) i diskurs na istoj
izlozbi (formalni muzejski, zasnovan na
gledanju Sl. 13 a 1 b) utjecat Ce na razlici-
te razine shvacanja i interakcije posjetite-
lja s izloSkom.

Velika pozornost posveéena interaktiv-
nosti u analizi izloZaka motivirana je i
sadrzajnim 1 drusStvenim odnosima mo¢i
1 statusa pri posredovanju znanja o svije-
tu jer su komunikacija izloZbom i nacin
na koji se oblikuje odnos izmedu muzeja
1 korisnika neka od glavnih istrazivackih
pitanja u radu.

Namyjera analize nije iscrpno opisati sve
vrste izloZaka i kategorizirati ih prema
stupnjevima ucinka, nego postaviti pita-
nje o u¢inku izlozbenih multimodalnih
ansambala na koje bi odgovor dalo istra-
Zivanje iskustava posijetitelja. S druge pak
strane, isto vrijedi i za istraZivanje komu-
nikacijskog nacrta muzejskih djelatnika
s obzirom na to kako Zele prikazati zna-
nje 1 kojim Zanrovima/modusima.

No, kako muzej prema svojim obiljeZzji-
ma ne pripada samo masovnim mediji-
terpersonalan ili grupni oblik komunika-
cije koji se dogada na stru¢nom vodstvu
na izlozbi.

IZLOZBA I INTERPERSONALNA
MULTIMODALNA KOMUNIKACIJA

Vodstva na muzejskim izloZbama nisu ni
nova ni posebna dogadanja. Neki oblici
vodstva vjerojatno postoje od samih po-
Cetaka javnog djelovanja muzeja iako se
u literaturi uglavnom promatraju materi-
jalni nacini izlaganja koje je u konacnici
lizu. Tehnologija biljezenja 1 posredova-
nja ljudskih iskustava od izuma se pisma
1 transformacije velikog broja oralnih
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kultura sve viSe usavrSava. Stalna su na-
stojanja primjene interaktivne tehnologi-
je na izlozbama koja moZe posjetiteljima
prenijeti velik broj razli¢itih informacija
te im pomoci da osjecaju 1 bolje doZive
svjetove drugih vremena i prostora. Zbog
sve vecih pritisaka za razvijanje 1 koriste-
nje tehnologijom Bran Ferren na jednoj
americkoj muzejskoj konferenciji govori
ili, mozda Cak bolje, podsjeca: (...) Htio
bih vam pokazati najsofisticiraniju i naj-
napredniju interaktivau tehnologiju. To
je tehnologija koja spaja senzorni sustav
poput prepoznavanja slika i govora (vi-
Sejezicnih sposobnosti), ima neuronsku
mreZu koja koordinira cijelom osjetil-
nom tehnologijom, (...) i za razliku od
racunala moZe zdravorazumski zaklju-
civati. To je najnaprednija interaktivna
tehnologija i nije osmisljeno nista sto joj
moZe parirati. A to sam ja (Ferren, Ku-
rin, Broun 1 Allison 1997: 127).

Ljudska interpersonalna ili grupna ko-
munikacija najinteraktivniji je komu-
nikacijski oblik na izlozbi Sto je razlog
zbog kojega je Ziva rije€ neizostavan ele-
ment u muzejskim aktivnostima poveza-
nima s izlozbom, ponajvisSe u vodstvima.
Postupak interpretacije tijekom vodstva
sloZen je nacin stvaranja znacenja jer ka-
driranje istodobno obuhvaca nekoliko ra-
zli¢itih znaCenjskih resursa. Prvenstveno
je rije¢ o bogatom, vizualno zasi¢enomu
medijskom kontekstu izlozbe od kojega
posjetitelj za cijelo vrijeme posjeta dobi-
va komunikacijske signale. Tu su i1 drugi
ljudi koji ga okruzuju i ¢ija €e razina bli-
skosti takoder utjecati na percepciju oko-
line 1 pozornost posvecenu elementima u
njoj, a isto tako 1 na znacenja koja se me-
dusobno razmjenjuju u razgovoru. Naj-

.....

¢e komunikacija na nekoliko razina biti
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vazna za posjetiteljev proces kadriranja:
lingvisticka sastavnica (sadrZaj govora),
paralingvisticka razina (nacin govora) te
vizualna razina (neverbalne osobine vo-
dica poput gesta, ekspresija lica, odjece 1
dr.). Vedina ovih elemenata, a ponekad i
svi, istodobno se tijekom vodstva nalazi
u posjetiteljevu kadru Sto znaci da sva-
ki trenutak vodenja tvori multimodalan
znacenjski ansambl.

Vodstvo se tako moZe odrediti kao pro-
storno-vremenski medij koji se koristi
jezi¢no-vizualnim aspektima interperso-
nalne komunikacije i, spajajuci ih s mul-
timodalnim ambijentom izloZbe, stvara
viSestruke multimodalne tekstove.
Komunikacija je tijekom vodstva dvo-
smjerna, 1 u smislu lingvisticke razmjene
znacenja (pitanja 1 odgovori) 1 u smislu
neverbalnog ponasanja ljudi u odredenim
situacijama, kao Sto su pribliZavanje ili
udaljavanje posjetitelja od vodica 1li di-
jela izloZbe, usmjeravanje pozornosti na
pojedine instance govora ili odmicanje
od grupe kao posljedica pada pozornosti
ili nezainteresiranosti.

Za kvalitetan sadrZaj vodstva vodi¢ mora
poznavati teme o kojima govori. Narav-
no, Sto viSe informacija zna, to ¢e ih
lakSe mo¢i upotrijebiti u odredenim tre-
nutcima radi postizanja komunikacijskog
cilja. Ipak, velika koli¢ina informacija
nije jedini uvjet dobrog vodstva zato §to
cilj nije samo prijenos informacija nego
iznoSenje informacija koje ¢e potaknuti
interes, usmjeriti pozornost i olakSati in-
terpretaciju posjetitelja. To ¢e se dogoditi
samo ako su informacije 1 nacin prezen-
tacije prilagodeni posjetiteljima, Sto je
ujedno i razlog formiranja grupa s obzi-
rom na dob 1 stru¢nost posjetitelja kako
bi se izbjegnula situacija da pojedinci u
grupi znaju puno viSe od ostalih. Vrstu
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grupne komunikacije takoder ¢e odrediti
vodi¢. Od sedam nacina (struktura) in-
terpretiranja skupini ljudi, koje definiraju
Knudson, Cable i Beck (2003), u mu-
zejskom vodstvu najcesée se ostvaruje
didakti¢na struktura prenoSenjem in-
formacija u obliku predavanja ili prezen-
tacije. S druge strane, Cesto se koristi i
drusStvenom strukturom kao visesmjer-
nim pristupom koji ukljucuje visoku ra-
zinu odnosa medu sudionicima. Vodi¢
u takvoj strukturi ¢esto vise sluzi kao
pomagac nego kao stru¢njak koji drzi
izlaganje na odredenu temu. Aktivnost je
strukturirana manje formalno, a sudioni-
ci se mogu osjecati kao dio aktivnosti.

U muzeju su obje strukture povezane s fi-
zickim ambijentom i pojedinim elemen-
tima u njemu, tako da se vrsta vodstva
Cesto povezuje s izlozenim muzejskim
predmetima ili nekim drugim elementi-
ma koji su vazni za sadrzaj. Iako ne uk-
ljucuje sudjelovanje korisnika ili ga uk-
ljucuje vrlo malo, izlaganje price u mu-
zeju moZe se promatrati kao svojevrsno
sudionicko iskustvo u kontekstu komu-
nikacijskog ¢ina u kojemu se lingvistic-
ki aspekt spaja s vizualnim aspektima
govornika i prostora s obzirom na to da
posjetitelj nee samo primati znacenje ri-
jec€inego ¢e ga sam stvarati aktivnim slu-
Sanjem 1 promatranjem okoline i vodica.
Svaki govorni ¢in sazdan je od mikroci-
nova koji se ostvaruju govorom, ali 1 rad-
njama koje mogu podrazumijevati gle-
danje prema gore ili dolje, pokazivanje
rukom 1 sl. (van Leeuwen 2004). Kao Sto
pisani tekst moZe materijalnim obiljezji-
ma sugerirati odredene funkcije 1 u¢inak
na Citatelja, u smislu sadrzaja, Zanra i dis-
kursa, isto moZe i govorni tekst. Njegova
se multimodalnost ostvaruje u spajanju
lingvisti¢kih i paralingvistickih obiljeZja

G I J A 52

s tjelesnom aktivnoSc¢u govornika (gesta-
ma) Sto bi se moglo nazvati i1 izvedbom,
slicnoj onoj u kazaliSnim predstavama.
Sli¢nosti kazaliSta 1 muzejske izlozbe
najbolje dolaze do izrazaja tijekom vod-
stva, posebno kostimiranoga.
Neverbalna komunikacija ima velik
udio u komunikacijskom ¢inu, i u nje-
govim pojedinim dijelovima i u cjeli-
ni, u smislu opéeg doyma koji ostavlja
na sluSatelja, odnosno muzejskog po-
sjetitelja. Stoga je uz analizu primjera
vodstva na izlozbama potrebno dati 1
osnovna obiljezja oblika neverbalne
komunikacije.

S obzirom na to da je jezik sloZen su-
stav znakova koji ¢ovjeka razlikuje od
ostalih Zivih bica, ,,preSutna®, odnosno
neverbalna znacenja koja se izmjenjuju
medu ljudima, a koje Edward Hall (1959)
naziva tihim jezikom, upucuju na ulogu
neverbalnog ponaSanja u stvaranju odre-
denog znacenja. No, pitanje kakva su to
sve znacenja takoder podrazumijeva as-
pekt koji je povezan s pitanjem svjesnosti
1 namjere koriStenja neverbalnim ponasa-
njem. Prema nekim autorima neverbalni
znakovi za razliku od verbalnih nisu pod
naSom svjesnom kontrolom, stoga preno-
se viSe emocionalna stanja ljudi nego na-
mjeravana znacenja (Rijavec 1 Miljkovi¢
2002). Postoje 1 opre¢na miSljenja da se
neverbalnim ponaSanjem moZe upravljati
kako bi se postigao Zeljeni ucinak, odno-
sno kako bi se stvorio Zeljeni 1 prigodni
ucinak na druge ljude (Galloway 1968).
Ipak, velik dio neverbalnog ponaSanja
do odredene je granice pod utjecajem
pojedinca i moZe se proizvesti namjer-
no. Smijeh, primjerice, moze biti poprat-
ni afekt pozitivnoga duhovnog stanja i
moZe se izraZavati svjesno jer postoji
druStvena norma koja odreduje smijeh
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kao oblik izrazavanja zadovoljstva, srece,
opustenosti 1 sl. u pojedinim druStvenim
situacijama.

Stoga se neverbalni znacCenjski resursi
mogu smatrati modusima ako su obliko-
vani radi komuniciranja, Sto ¢e za ovaj
rad biti vaznije od nenamjeravanoga
neverbalnog ponaSanja jer je povezano
s prethodno spomenutim kategorijama
drustveno-semioticke teorije 1 multimo-
dalne komunikacije kao $to su nacrt, pro-
dukt i diskurs.

Neverbalnost takoder ima velik utjecaj
na nacin recepcije verbalnih informacija
(Krauss, Chen i Chawla 1996). Utjecaj
tihog jezika na ljude odavno je prepo-
znat u razli¢itim oblicima meduljudskih
odnosa, no broj se znanstvenih istrazi-
vanja kojima se namjerava otkriti vrsta
utjecaja, njihova ucestalost, u¢inkovitost,
iskoristivost i dr. ne smanjuje. Stovise,
neverbalna komunikacija sve se vise pre-
poznaje kao vazan element u stvaranju
znacenja te namjeravanog i nenamjerava-
nog upravljanja odnosima medu ljudima.
Neverbalna komunikacija dijeli se na
potkodove s obzirom na medij. Dok se
verbalna komunikacija sluzi glasom koji
podrZzava jezi¢ni sustav u prenosenju
znaCenja, neverbalna se komunikacija
koristi medijima poput prostora, glasa
kao nejezi¢nog izraza, tijela 1 predmeta
koje rabimo. S obzirom na komunika-
cijske sustave, Leathers je 1976. godine
neverbalne potkodove podijelio na: a) vi-
zualne potkodove (kinezika, proksemija,
artefakti), b) auditivne ili neverbalno-vo-
kalne potkodove te c) nevidljivi komuni-
kacijski sustav (taktilna i olfaktorna zna-
¢enja) (Smith 1979). U analizi muzejskog
vodstva predstavljenoj u ovom radu po-
zornost ¢e se usmjeriti prvenstveno vizu-
alnim 1 auditivnim sustavima, odnosno
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proksemickim (ukljucuje i cimbenike
okoline), kinezickim i paralingvistic-
kim obiljeZjima.

Proksemika

Proksemiku je kao naziv ustanovio
Edward T. Hall smatrajuci da prostor go-
vori, odnosno prenosi nesto (0) ljudima
1 njihovoj kulturi. Prostorne promjene
daju odredeni ton komunikaciji, nagla-
Suju ga, a ponekad cak i dominiraju nad
rijecju. Protok i pomak razmaka medu
ljudima za vrijeme njihove medusobne
interakcije osnovna je znacajka komu-
nikacijskog procesa (Hall 1959: 204).
Hickson, Stacks 1 Moore (2004) dijele
proksemiku s obzirom na odredenje Co-
vjekove upotrebe prostora na osobni pro-
stor 1 teritorij. Osobni prostor zasniva se
na individualnim osobinama i ovisi o go-
dinama, spolu, rasi, kulturi, osobnostima
ljudi te strukturi okoline. Utjecaj okoline
na osobni prostor reguliran je druStvenim
standardima povezanima sa strukturom
okoline. U kinu ¢e upravljanje osobnim
prostorom biti puno manje nego u resto-
ranu. U muzeju Ce osobni prostor biti
promjenjiv jer ¢e ovisiti o nacinu kretanja
po izlozbi i broju ljudi u grupi. Primjeri-
ce, Zelja da se neki predmet promatra dok
se 0 njemu govori zgusnut ce posjetitelje
u manjim prostorima.

Teritorij se pak moZze podijeliti na javni,
interakcijski, kuéni i tjelesni. Za razliku
od kucnog teritorija gdje vrijede pravi-
la manje zajednice (obitelji) na javnom
teritoriju postoje pravila prema kojima
bi se trebala ponaSati Sira zajednica s
obzirom na to da ,,vlasniStvo* nad tim
prostorom nije samorazumljivo, nego je
dogovoreno i svatko ima pravo njime se
koristiti ako se zna u njemu ponaSati. U
muzeju kao javnom teritoriju ponaSa-
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nje je najcesce regulirano nemogucno-
S¢u manipulacije njegovim elementima
iako ¢e interakcijski teritorij, odnosno
mobilni prostor, biti znatno manje defi-
niran jer je omoguéeno zaustavljanje na
bilo kojemu mjestu (Sto je Cesto ispred
izloSka). Muzej Ce stoga istodobno biti
1 stalan i dinami€an prostor (Hickson,
Stacks 1 Moore 2004) jer ¢e institucijski
dizajniran prostor biti jednak u svakom
trenutku dok ¢e u slu€aju vodstva nacCini
grupne komunikacije odredivati razinu
dinamic¢nosti.

Smjer kretanja po izlozbi tijekom vod-
stva odreduje vodi¢ prema odabiru tema
1 muzejskih predmeta relevantnih za
temu. Teme e utjecati na zaustavljanje
grupe na pojedinim toCkama u prostoru
pri cemu Ce se interakcijski teritorij stal-
no mijenjati kao posljedica nuZnosti kre-
tanja i zaustavljanja tijekom tumacenja,
ali isto tako i s obzirom na homogenost
grupe, zainteresiranost 1 usredotocenost
na tumacenje vodica."

Najvisi stupanj prostorne regulacije bit
¢e u dijelovima izlozbe koji su iz nekog
razloga zabranjeni posjetiteljima, kao $to
je iz sigurnosnih razloga, primjerice, de-
monstracijski kabinet izuma Nikole Te-
sle (SI. 40 a).

Strogo odijeljen prostor demonstratora i
malog gledaliSta za publiku odrazava se
1 na naCin prezentacije sadrzaja, posebno
u kontekstu tehnickih muzeja, odnosno
znanstvenih centara u kojima je u da-
naSnje vrijeme naglaSena fizicka interak-
tivnost s posebno izradenima izloScima
dostupnima posjetiteljima za samostalnu

“ Ponekad se grupa ,,rasipa” jer je posjetiteljima
pozornost viSe usmjerena na prostor i predmete
oko njih nego na ono na §to vodi¢ ukazuje.

G I J A 52

manipulaciju 1 otkrivanje tehnickih i fizi-
kalnih fenomena. Ovakva prostorna dis-
pozicija pretpostavit ¢e didakti¢nu struk-
turu interpretacije, ali dobar vodi¢ moze
iz didakti¢ne oblikovati druStvenu struk-
turu postavljanjem pitanja, poticanjem
dijaloga ili, ukratko, navodenjem posje-
titelja na sudjelovanje u komunikaciji.
Kako bi se animirala publika, demon-
stracije u Tehnickome muzeju ukljucuju
sudjelovanje posjetitelja, doduse s malom
samostalnom aktivnoS€u jer se od njega
trazi da ude u kavez** kroz koji se pusta
struja (Sl. 40 b).

Vizualna atraktivnost pokusa sa strujom
1 njihovih svjetlosnih efekata zanimljiv je
odmak od izloZenih predmeta u ostatku
Muzeja. Usto, sposobnost demonstratora
da isprica pricu o svakom od eksperime-
nata u kontekstu Teslina rada 1 ilustrira ih
upotrebom ili pojavljivanjem u prirodi i
svakodnevnom Zivotu dodatno pridonosi
zanimljivosti. Stroga fizicka odijeljenost
od grupe (osim dobrovoljca za kavez)
nadoknaduje se vodi¢evim pripovjedac-
kim sposobnostima koje obiljezuju ne-
formalni stil govora, naglaSivanje vaznih
¢injenica, glasnoca 1 postavljanje pitanja
na koje daje odgovor ili rijeCima ili po-
kusom.

42 Rijec je o Faradayevu kavezu. Teslin transfor-
mator izlaznog napona oko 500 000 V upotreblja-
va se kao izvor munje koja udara u Faradayev ka-
vez, a unutar njega se na drvenom postolju nalazi
posjetilac. Kavez je uzemljen tako da sluZi kao
gromobran, odnosno struja prolazi metalnim re-
Setkama i odlazi u zemlju, http:/tehnicki-muze;.
hr/hr/odjeli/kabinet-nikole-tesle,6.html?item=57
(pristupljeno 10. travnja 2014.).
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Slika 40. a) Demonstracija izuma Nikole Tesle u Tehnickom muzeju “Nikola Tesla”, b) sudjelovanje
posjetitelja u demonstraciji izuma. Fotografirala Z. MikloSevic.

Slika 41. Vodstvo na izlozbi Gnali¢ — blago po-
tonulog broda iz 16. stoljeca, Hrvatski povijesni
muzej. Fotografirala Z. MikloSevi¢.

Kod zajednickog kretanja s vodi¢em gru-
pa se zaustavlja na odredenim mjestima
na kojima je potrebno promotriti pred-
met i/ili pruziti viSe informacija o njemu.
Upucivanje na predmet moZe se ostvariti
poloZajem tijela 1 usmjeravanjem pogleda
vodica koji ¢e uvijek stajati ispred grupe
1 usmjeravati je na promatranje predmeta
(S1. 41) dok ¢e sam stati sa strane kako bi
omogucio sudionicima odredeno vrijeme
za razgledavanje. Prednost je ostavljanja
mogucénosti ¢lanovima grupe da sami
promotre predmet, dok vodic stoji pokraj
i nastavlja s pricom, u manjoj orijentira-

nosti posjetitelja na vodica, a viSe na nje-
govu/njezinu pricu i istodobno promatra-
nje izlozaka.

Kako pri¢a zvuci 1 koja sve znaclenja
moze dobiti ovisit ¢e ne samo o jezicnim,
sadrzajnim elementima (znacenja rijeci)
ve¢ 1 0 naCinima oblikovanja govora —
intonacijom (upit, Cudenje), dinamikom
govora (spora, brza), frekvencijom glasa
(visoka ili niska), naglascima (primjerice
naglaSivanjem pojedinih vaznih naziva,
imena ili godina 1 stoljeca) i dr.

Paralingvistika

Paralingvisti¢ki elementi odnose se na
neleksicke aspekte govorne komunikacije
koji se uglavnom obiljeZuju prema razli-
kovnim stupnjevima intenziteta, duZine,
trajanja, frekvencije, akcenta, naglaska i
intonacije, upotrebi glasova izvan stan-
dardnoga jezi¢nog sustava, ulozi Sutnje i
sl. (Pennycook 1985). Drugim rijeima,
paralingvisticka obiljeZja nacini su na
koje izgovaramo rijeci, a koji imaju ko-
munikacijsku funkciju samoprezentacije,
uspostavljanja odnosa s drugim govorni-
cima izrazavanjem te prenosenja kogni-
tivnih 1 afektivnih informacija (Hickson,
Stacks i Moore 2004). Identifikacija 1
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samoprezentacija glasovnim obiljezjima
zasnivaju se na vrsti glasa kojim se po-
stize odredeni ucinak ili kojim se koristi
za odredene svrhe. Kod ove je funkcije
takoder vrlo raSireno stereotipno profi-
liranje osobina na osnovi glasovnih obi-
ljezja. Primjerice, Zene s tankim glasom
smatraju se osjetljivima, nezrelima ili
emotivnim osobama. Naglasci i dijalek-
ti takoder pomazu pri identificiranju, a
takoder i u stereotipnoj karakterizaciji
zajednice koja govori odredenim nagla-
skom.

Kontrola nad interakcijom odnosi se na
tijek 1 upravljanje razgovora Sto ukljucuje
koli¢inu izgovorenoga, upadice u govor,
ispravljanje reCenica, izostavljanje rijeci
1 sl. Regulacija je razgovora oblikovanje
interakcije po nacelu sekvenci, odnosno
izmjene razdoblja govorenja i sluSanja
izmedu sugovornika. Tako posebnim
glasovnim znakovima Zelimo zadrzati
pravo govora, prekinuti nekoga (oduzeti
mu red), ukazati da je vrijeme za izmje-
nu, negirati red za govor 1 sl. Odnos iz-
medu sugovornika vrlo je bitna funkcija
u druStvenom kontekstu, a glasovnim
obiljezjima mogu se iskazivati privlac-
nost, utjecaj, vjerodostojnost ili emocije
govornika.

U dijalogu s posjetiteljima ova ¢e obi-
ljezja biti iznimno vazna za cjelokupni
dojam posjeta, posebno kod grupa koje
pokazuju veliko zanimanje i1 volju za
usmenom interakcijom s vodi¢em, ali
1 medusobno. U slucajevima kada sami
posjetitelji pokazuju sklonost razgovor-
nom obliku vodstva vodi¢ ne bi trebao
ustrajati na promatranju artefakata, nego
se prilagoditi 1 motivirati usmeni komu-
nikacijski obrazac.

Emotivne informacije, koje mogu preno-
siti informacije o govornikovu unutras-
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njem stanju, stajaliStu prema sugovorni-
ku 1 sl., mogu bitno pridonijeti interak-
ciji, posebno u instrukcijskom kontekstu
kakvim se i muzej moZe smatrati. Istra-
Zivanja pokazuju da paralingvisti¢ka obi-
ljezja govornika (vodica ili nastavnika u
Skoli) utjecu na ishode ucenja (Pennyco-
ok 1985; Hickson, Stacks 1 Moore 2004)
1 na afektivno ucenje koje predstavlja
stimulaciju i velik utjecaj na kognitivno
ucenje (McCroskey, Richmond i McCro-
skey 2006).

Kinezika

Kinezika se moze definirati kao prouca-
vanje pokreta ljudskog tijela ukljucuju-
¢i fenomene poput gesti, drZanja tijela,
izraza lica, ponasanja ociju i dinamike
hoda (Hickson, Stacks 1 Moore 2004:
204). Funkcije neverbalnog ponaSanja u
bliskom su odnosu s verbalnom komuni-
kacijom tako Sto je ponavljaju, oponiraju
Joj, nadopunjuju je ili naglasuju. S obzi-
rom na ulogu u odnosu na govor, postoji
nekoliko kategorija tjelesnog ponaSanja
od kojih su za multimodalnu komunika-
ciju tijekom vodstva u muzeju vazni am-
blemi, ilustratori 1 regulatori kao pokreti
koji se mogu viSe ili manje nazvati mo-
tiviranima.

Amblemi su neverbalni akti koji se mogu
prevesti u jezik jednom ili viSe rijeci,
kao $to je znak rukama za srce ili ma-
hanje ruke pri odlasku. Amblemi se vrlo
lako zamjenjuju s rije¢ima, odnosno kao
moduse ih je prilicno lako konvertirati, a
da ne gube velik dio svojega srediSnjeg
znacenja. Ilustratori su pokreti koji su
izravno povezani s govorom i ilustriraju
ono o ¢emu se govori. Na izlozbi najCe-
S¢e dolaze u obliku ispruzenog prsta ili
ruke prema elementu iz okoline, odno-
sno naglaSuju materijalnu vaznost onoga
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o Cemu se govori ili pojacavaju izgovo-
reno. Kod uvoda u okolnosti potapanja
broda Gagliana Grossa na izlozbi u Hr-
vatskome povijesnom muzeju muzejska
pedagoginja €ini gestu kruZenja ruke
s uzdignutim prstom ispred geograf-
ske karte onog dijela obale na kojemu
se brod potopio (Sl. 42) govoredi (...) vi
ovdje imate jedno veeeliko, veliko po-
drucje na kojemu se zapravo kovitlaju
vjetrovi i kada se more, pogotovo u ka-
snu jesen, krajem desetog, zapravo po-
cetkom jedanaestog mjeseca (...). Gesta
koju ¢ini ispred karte nadopunjuje po-
loZaj vremenskim uvjetima ilustrirajuéi
situaciju u kojoj se naSao brod prije sa-
mog potonuca.

Slika 42. Vodstvo po izloZbi Gnali¢ — blago poto-
nulog broda iz 16. stoljeca (okolnosti potapanja

broda), Hrvatski povijesni muzej. Fotografirala
Z. MikloSevié.

O

Slika 43. Vodstvo po izloZbi Gnali¢ — blago po-
tonulog broda iz 16. stoljeca (otudeni predmeti iz
podvodnog lokaliteta), Hrvatski povijesni muzej.
Fotografirala Z. MikloSevié.

— Sesiey-

Slika 44. Vodstvo po izloZbi Gnali¢ — blago poto-
nulog broda iz 16. stoljeca (ukazivanje na vrste
pronadenog materijala), Hrvatski povijesni mu-
zej. Fotografirala Z. MikloSevié.
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Cilj je ukazivanja na pojedine prikaza-
ne elemente, fotografije (SI. 43) ili pro-
nadene artefakte na dnu mora (SI. 44),
naglasiti vaznost pokazanoga za cjelo-
kupnu temu 1li za eventualno vracanje
na mentalnu sliku ukazanog predmeta u
kasnijim fazama vodstva. NaglaSivanje
1 ilustracija price konkretnim predme-
tima omogucuju bolje predocCivanje sa-
drzaja 1 njegovo lakSe shvacanje. Osim
toga, kako uz pokazivanje predmet nije
nuzno dodatno opisivati, vodiu ostaje
viSe prostora za dodatne informacije
koje moze reci o samom predmetu, ali
1 o razdoblju u kojemu je nastao i rabio
se, te povezati informacije sa sadasnjim
vremenom.

Kod ukljucivanja posjetitelja (onih koji to
zZele!) u interpretaciju potrebna je velika
fleksibilnost u pristupu zato Sto svatko
reagira na svoj nacin. Upravljanje vreme-
nom pritom takoder dolazi do izrazaja jer
¢e se, unatoC velikoj vaznosti koja se pri-
daje interakciji, dogoditi da posjetitelja
treba 1 zaustaviti, prekinuti ga i nastaviti
dalje ako to drugima smeta. Na vodicu je
da neprekidno promatra ponaSanje grupe
1 status njihove pozornosti i zainteresira-
nosti te da reagira s obzirom na situaciju.
Kod dijaloskog oblika vodstva i interpre-
tacije bit ¢e vazni regulatori — ¢inovi
koji odrzavaju i reguliraju dvostranu pri-
rodu govorenja i sluSanja izmedu dvaju
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sugovornika (izravno usmjerenje tijela
1 kontakta oCiju kako bi se izrazio inte-
res za komunikaciju). Regulatori, kako
samo ime kaze, odraZavaju i regulira-
ju izmjenu govorenja i sluSanja izme-
du dvaju ili vise sugovornika. Ukazuju
govorniku da nastavi, ponovi, razjasni,
pozuri, bude zanimljiviji, da priliku
drugima da govore itd. Slusateljima
ukazuju da obrate pozornost, pricekaju
koju minutu, da govore itd. NajceS¢i je
regulator kimanje glavom koje je ekvi-
valent verbalnomu mm-hmm... Tu su
takoder kontakt o¢ima, lagani pomak
naprijed, dignute obrve... (Ekman i
Friesen 1969: 82).

Tijekom vodstva govor tijela, posebno
geste 11zrazi lica, uputit e posjetitelja na
trenutak kada moze pridonijeti vodstvu,
kada moze govoriti 1 kretati se u zada-
nom prostoru (Sl. 45).

U shvacanju govornikove poruke geste
imaju prilicno malu ulogu. Uglavnom
im je doprinos u smislu informacija o
osobnostima, emocijama i raspoloZenju
korisnika. Medutim, za nacin na koji
geste utjeCu na sluSateljevo procesiranje
usmene informacije rezultati su poka-
zali da geste pomazu u procesu u koje-
mu sluSatelji stvaraju mentalne modele
dogadanja i situacija opisanih usmenom
naracijom, odnosno mentalne reprezen-
tacije govornika prenose se u mentalne

Slika 45. Vodstvo po stalnom postavu, Muzej suvremene umjetnosti. Fotografirala Z. MikloSevic.
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reprezentacije sluSatelja (Krauss, Chen i
Chawla 1996).

Ostali neverbalni ¢imbenici, kao S$to je
odjeca, imat Ce sli¢nu ulogu na izlozbi
kao Sto je u kazaliStu ako je rije¢ o kosti-
miranom vodstvu (Sl. 46) kojemu je cilj
pruzanje potpunijeg dozivljaja povijesti i
njezino ,,0zZivljavanje.

Slika 46. Ban Jelaci¢ u svojoj odori, kostimirano
vodstvo, Hrvatski povijesni muzej. Fotografirala
Ivana Asicé.
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Tumaci, vodic€i, demonstratori, muzejski
pedagozi 1 svi kojima je zada¢a komuni-
cirati s ljudima trebali bi posjedovati od-
like dobrih komunikatora, a obiljezja nji-
hove neverbalne komunikacije trebala bi
biti u skladu s op¢im ciljevima vodstva,
odnosno komunikacijskim ciljevima mu-
zejske ustanove.

Multimodalna komunikacija na izloz-
bi, koja je ve¢ takva s obzirom na to
da je govor u muzeju uvijek popracen
elementima neverbalne komunikacije
u interakciji s okolinom, takoder moze
odrazavati razli¢ite Zanrove, od preda-
vanja i pripovijedanja do razgovora s
pitanjima 1 odgovorima, od kojih sva-
ki moze imati manje ili viSe formalni
oblik. Isto je i s diskursom koji ée se
mijenjati s obzirom na dob, obrazova-
nje, interese 1 sl.
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MUZEJ KAO MULTIMODALAN
SUSTAV

U drustvenoj semiotici znaCenja nisu na-
metnuta i ne postoji prisila usvajanja pret-
hodno utemeljenih kodova. Znadenjima i
istinitoS¢u (re)prezentacije pregovara se
te se propituju u kontekstu odnosa izme-
du viSe 1 manje dominantnih glediSta.
Kao drustvena bic¢a ljudi razumijevaju
svijet oko sebe ne prema univerzalnom
nacelu, nego unutar odredenog konteksta
s obzirom na svoja individualna obiljezja.
Tako Ce svaki komunikacijski i interpre-
tacijski Cin imati obiljezja 1 druStvenoga 1
individualnoga, a kako se ne moze pret-
postaviti da tekstovi proizvode znacenja i
ucinke koje njihovi autori Zele ili kojima
se nadaju, nuzno dolazi do borbe 1 njezi-
nih nepredvidljivih ishoda.

Bilo koje iskustvo izlozbe u konacnici je
proizvod mijeSanja razlic¢itih komunika-
cijskih kapaciteta 1 u¢inaka. Sudionici
u proces donose razliCite sposobnosti,
pretpostavke, Zelje i interese u stvara-
nju znacenja i doZivljaju izlozbe. Ono
Sto svatko od njih u konacnici dobije, ne
mora biti ono Sto se planiralo, ocekivalo
ili namjeravalo.

Prethodne analize dijelova izlozbi i vod-
stva upravo iz tih razloga ne mogu biti
odredene kao zakljucak o muzejskoj ko-
munikaciji, nego kao pitanje o tome Sto
je sve ukljuceno u stvaranje izlozbe i nje-
zin doZivljaj, koji su elementi vaZzni ku-
stosima kao pripadnicima institucije koja
komunicira, a koji posjetiteljima kao in-
terpretatorima znacenja izlozbenih i mu-
zejskih poruka, Sto sve uvjetuje nacine
na koji jedni i1 drugi dozivljavaju izlozbu.
Uvjete stvaranja 1 prenoSenja muzejskih
tekstova potrebno je stoga suprotstaviti
uvjetima njihove interpretacije, i u odre-
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denoj situaciji (izlozbi) i u Siremu drusStve-
nom kontekstu. Iskustva sudionika komu-
nikacije na izlozbi tvorit e osnovu za opis
muzeja kao multimodalnog sustava.

ISTRAZIVACK A
METODOLOGIJA —
HERMENEUTICKA
FENOMENOLOGIUJA

Za istrazivanje iskustva komuniciranja
izlozbom 1 interpretiranja izlozbe kod
druStvenih sudionika ukljuc¢enih u ko-
munikacijski proces odabrana je meto-
dologija hermeneuticke fenomenologije
koja se odnosi na interpretiranje skrive-
nih znacenja u svakodnevnim, proZivlje-
nim fenomenima. Najbolji nacin shvaca-
nja drugih jest u odnosu na svijet njithova
iskustva svakodnevnih situacija u odre-
denome kulturnom i drustvenom kontek-
stu (van Manen 1990). Fenomen odabran
za istrazivanje hermeneuti¢kom se meto-
dologijom promatra u kontekstu bogatih
opisa tog fenomena u Zivotu pojedinaca.
IstrazivaC za vrijeme analize opisa ima
interpretacijski zadatak shvacanja ispita-
nikovih doZivljenih iskustava koja mogu
u fenomenoloSkom procesu osvijetliti
njegova stajaliSta 1 razmiSljanja dobivaju-
¢1 tako dublje razumijevanje istraZivanog
fenomena.

Interpretacijska uloga istrazivaca glavno
je obiljeZje po kojem se ova metodologi-
ja razlikuje od Cistoga fenomenoloskog
pristupa. Dok je potonjem pristupu na-
mjera istraZiti bogate opise dozivljenog
iskustva 1 svjetova ispitanika, prvomu
je cilj shvacanje tih svjetova iz teorijske
perspektive istrazivaca.

Prethodno definirani teorijski okviri sto-
ga imaju utjecaj na analizu podataka, ali
isto tako na prepoznavanje vaznosti no-
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vih informacija koje se dobiju u postupku
analize (Ezzy 2002). U obzir se uzimaju
individualna shvaéanja svakog ispitani-
ka, ono Sto ima reci i1li Sto zeli 1zraziti,
Sto sve ne mora nuzno biti u skladu s
prethodnom teorijom. Odgovori se, me-
dutim, ponovno tumace unutar odabra-
ne teorije. Istrazivac shvaca svoj polozaj
kao povijesno i kulturno odreden, unutar
prethodno proucenih koncepata 1 pitanja
koja su ukljucena u istrazivanje.
Istrazivac¢ koji se koristi hermeneutic-
kom metodologijom razvija konceptualni
okvir iz literature koja pruza uvide u na-
Cine pristupanja ili shvac¢anja fenomena
koji Zeli istraziti (Patterson 1 Williams
2002).

U kontekstu hermeneuticke fenomeno-
logije hermeneutika naglaSuje vaznost
interpretacije znacenja koje se dobije s
pomocu teksta. Tekst ukljucuje bilo koji
diskurs koji je transkribiran ili je pisa-
ni opis ponasanja (Allen i Jensen 1990).
Tekst se stvara iz transkripcija diskursa
koji sadrzava obican jezik svakodnevnog
iskustva.

Svakodnevni jezik u neku je ruku veliko
spremiste u kojemu postoji nevjerojatno
bogatstvo ljudskog iskustva. Problem je
Sto se Cesto to spremisSte skameni, tako
da je originalni kontakt s nasim iskon-
skim iskustvima prekinut (van Manen
1990: 61). Kako se naslage nakupljaju te
rijeCi 1 jezik postaju siromasnijima, ljudi
se odmicu od te tocke bliskosti i1 kontak-
ta s iskustvom. Interpretacija je proces
shvacanja fenomena probijajuci se kroz
te okamenjene slojeve, a ono Sto nastaje
kao rezultat interpretacije novi je tekst.
S obzirom na Cinjenicu da se znanje o
fenomenu 1 stvarnosti shvaca kao tekst-
ni konstrukt osobe koja intervjuira i koja
je intervjuirana, hermeneutika odrazava
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konstruktivisti¢ku ontologiju prema ko-
Joj stvarnost nije objektivan nego relati-
van fenomen koji je moguce razlicito in-
terpretirati (Patterson i Williams 2002).
Podatci se najcesce prikupljaju intervju-
iranjem i transkripcijom intervjua ¢ime
se dobiva tekst za analizu i interpretaciju.
U hermeneutickoj metodologiji ¢inovi
prikupljanja, analiziranja i interpretiranja
podataka nisu zasebne aktivnosti koje se
obavljaju u linearnom slijedu jer je istra-
ZivaCko pitanje projicirano na istraziva-
nje ve¢ od trenutka prikupljanja podata-
ka (Kvale 1994). Stoga van Manen (1990)
upozorava na vaznost vodenja procesa
intervjuiranja osnovnim pitanjem koje je
1 dovelo do potrebe intervjuiranja.
Intervju u hermeneuti¢kom istrazivanju
dobiva oblik dijaloga u kojemu proces
pitanja i odgovora otvara mogucnosti za
shvacanje svijeta. Za razliku od struk-
turiranog intervjua, u kojemu su dana
unaprijed osmiSljena pitanja u to¢no
odredenom rasporedu, u hermeneutic-
koj metodologiji cilj je Sto dublje istra-
ziti dozivljena iskustva ispitanika Sto se
postiZe polustrukturiranim intervjuom.
Osim Sto omogucuje razumijevanje Sto
sloZzenijeg razmisljanja ispitanika, po-
lustrukturiranim intervjuom takoder se
izbjegava nametanje apriornih kategorija
koje bi mogle ograniciti podrucje istra-
Zivanja (Fontana 1 Frey 1998). Medutim,
kako razgovor ne bi otiSao u smjerovima
koji nisu bitni za istrazZivanje, korisno
je upotrijebiti svojevrsnu skicu kojoj je
uloga usredotociti se na teme o kojima
se zeli dobiti odgovor od ispitanika, Sto
je u ovom istrazivanju ukljucivalo cilj 1
ucinke izloZzbe, ulogu posijetitelja/kusto-
sa u izlozbi, Zeljene nadine prezentacije,
ulogu razli¢itih medija u izloZbi 1 u uspo-
redbi s njom.
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Velika koli¢ina dobivenog teksta nakon
transkripcije intervjua analizira se pre-
ma sustavu organizacije teksta kojemu je
cilj identificiranje prevladavajucih tema s
pomocu kojih se svi intervjui mogu in-
terpretirati i predstaviti (Patterson 1 Wi-
lliams 2002). Interpretacija je proces koji
nadilazi opise fenomena ili katalogizira-
nje trenutacno prihvaéenih subjektivnih
interpretacija te se zapazene teme in-
terpretiraju s obzirom na teorijski okvir
¢ime se konstruira novo znacenje.

Prvi stupanj konstruiranja tema odnosi
se na ono Sto su sudionici izrekli svo-
jim rije¢ima obuhvacajuci precizne po-
jedinosti onoga Sto je osoba rekla. Ti se
konstrukti odnose na istrazivacka pitanja
povezana s osobnim iskustvom organi-
ziranja (komuniciranja) izlozbe s jedne
strane 1 interpretacije koja se na izlozbi
dogada s druge strane. Druga je razina
analize konstruiranje tema 1 kategorija
koje se zasnivaju na osobnom 1 teorij-
skom znanju istrazZivaca i ukljucuje ap-
strahiranje postojecih konstrukata koji
se u prezentaciji ilustriraju posebnim
izjavama (Ajjawi i Higgs 2007). Her-
meneuticki proces interpretacije stoga
je kruzni jer se uspostavlja kretanje iz-
medu odredenoga i opCega, cjelovitoga,
izmedu projiciranih znacenja 1 predvida-
nja razumijevanja. Cilj je procesa otkriti
1 izvuéi razumijevanje fenomena. To je
Ricoeur opisao kao odmatanje znacenj-
skog potencijala iskustva, a Heidegger
1 Gadamer kao dopustanje poruci, koja
se ne moze u potpunosti izvuci iz svoje
prethodne pozadine, da kaZe Sto ima za
reci (Risser 2000). Zacetak istrazivackog
postupka ne moze krenuti s mjesta pot-
pune sigurnosti, neupitnih podataka ili
logike. IstraZiva¢ mora biti svjestan da je
ve¢ smjeSten u odredenu povijesnu, kul-
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turnu i teorijsku situaciju (Lavery 2003)
te da ¢e njegova situiranost u odredeni
kontekst utjecati na perspektivu iz koje
se istraZivanje promatra.

METODA

Cilj je istrazivanja bio prikupiti 1 analizi-
rati stajaliSta 1 miSljenja ljudi o muzejima
kao ustanovama ¢ije se komunikacijske
strategije 1 poruke zasnivaju na materijal-
noj kulturi. Stoga su izlozba 1 komunika-
cija povezana s izloZbom, zajedno s vod-
stvom, Cinile osnovno polje razmatranja
sa stajaliSta njezina postava i znaCenja
koje ima za struku 1 korisnike. Vodstvo
je uklju€eno u istraZivanje s obzirom na
to da je usko povezano s prostorom i ma-
terijalnim resursima na izloZzbi te se sto-
ga moze smatrati svojevrsnom nadograd-
njom izlozbi. Namjera pitanja koja se od-
nose na vodstva bila je vidjeti koliko su
ona vazna i u kakvoj su vezi s izloZbenim
elementima 1 osobama — vodi¢ima.
Kako su se istrazivanjem Zzeljela dobiti
dublja stajaliSta ispitanika 0 muzeju na
osnovi njihova iskustva izloZbe i vodstva,
intervjuirani su muzejski posjetitelji koji
su posjetili izloZbu (s vodstvom ili bez
vodstva) neposredno prije intervjua. Kod
muzejskih djelatnika nije bilo posebnih
okolnosti intervjua s obzirom na to da
izlozbe €ine jednu od osnovnih preoku-
pacija i zadaca u poslu kojim se bave.
Konkretno iskustvo bilo je pocetna toc-
ka razgovora, a posjetiteljima je Cesto
posluzilo za ilustraciju koncepata koje
nisu znali usmeno uobliliti. Referiranje
na nedavno posjecenu izlozbu proizvelo
je 1 neka druga sjeanja koja su pomogla
u oblikovanju izjava.

Za aktiviranje osnovnih koncepata vaz-
nih za ispitanikovo iskustvo koristilo se
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tijekom intervjua metodom umnih mapa
koja je ispitanike primorala na svjesno
razmiSljanje o svojem iskustvu poveza-
nom s izlozbom.

Kognitivno mapiranje omogucuje shva-
¢anje kako ljudi usvajaju informacije,
kodiraju ih u pojednostavljene cjeline i
skladiSte u odnosu na druge informacije
(Falk i Dierking 2000). Stoga ne zacudu-
Jje njegova sve raSirenija upotreba u razli-
¢itim vrstama kvalitativnih istraZivanja u
kojima je iznimno vaZno kontekstualizi-
rano znacenje koje se stvara kod ispita-
nika, bez obzira je li rije¢ o proucavanju
nac¢ina na koji mozak pamti, znacenju
koje je moguce uociti u odabiru ispitani-
kovih izrazenih koncepata ili konstruk-
ciji stvarnosti ispitivaca na osnovi kvali-
tativnih podataka.

Umnim mapama, kao jednom od metoda
kognitivnog mapiranja, u istraZivackoj se
strategiji prikupljanja podataka moze ko-
ristiti kao opéom metodom individualno-
ga ili grupnoga vizualnog opisivanja ide-
jaispitanika o nekoj temi (Trochim 1989;
Wheeldon i Faubert 2009). Za razliku od
konceptualnih mapa kojima se viSe kori-
sti kao strukturiranim konceptualizacija
koje se mogu upotrebljavati u planira-
nju, razvoju i vrednovanju posebnih pro-
grama u organizacijama 1 institucijama
(Trochim 1989; Jackson 1 Trochim 2002;
Sutherland 1 Katz 2005) umne su mape
bolji nacin ispitivanja pojedinaca.
Razlike izmedu konceptualne i umne
mape Wheeldon i Ahlberg (2012) zasni-
vaju upravo na njihovoj strukturi, odno-
sno stupnju fleksibilnosti. Iako su obje
vrste mapa vizualne reprezentacije isku-
stva, znanja, percepcija 1 sjecanja, one se
razlikuju po nacinu na koji su konstru-
irane, po onome $to mogu reprezentira-
ti, odnosno po nacinu na koji se njithovo
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znalenje moZe interpretirati. Dok kon-
ceptualne mape predstavljaju koncepte
koji su linijski 1 tekstno povezani kako bi
se pokazala njihova medusobna hijerar-
hijska struktura, umne mape predstavlja-
ju rijeci, ideje 1 misli koje su posloZene
oko klju¢ne rijec¢i, odnosno pojma. Bu-
du¢i da predocuju razliCite ideje na mno-
go nacina, strukturno su fleksibilnije 1
neformalnije, vrlo jednostavno ih mogu
stvarati ispitanici te se za njih misli da
mogu pruZiti osobnije 1 individualizira-
nije podatke. Umjesto usredotoCenja na
to koliko se mape oslanjaju na prethodno
uspostavljena pravila istraziva¢i mogu
promatrati kako je konstrukcija ispitani-
kove mape povezana sa znacenjem koje
se odnosi na pojedinu temu ili iskustvo
(Wheeldon i Faubert 2009; Wheeldon
2010).

Wheeldon i Faubert (2009) smatraju da
se upravo prikupljanje podataka od is-
pitanika mapama koje sami izrade viSe
oslanja na teorijske postavke kvalitativ-
nog istrazivanja od drugih metoda zbog
samostalnog odabira informacija, poseb-
nih 1 vaznih samima ispitanicima, a ne
prilagodenih potrebama ispitivaca. Bu-
duci da se u mapama navodi velik broj
dekontekstualiziranih koncepata, koje
je moguce interpretirati na viSe nacina,
nuzno je provesti intervju kako bi se ela-
borirali odgovori 1 produbili navedeni
koncepti. S obzirom na to da umne mape
podrazumijevaju srediSnji koncept oko
kojega se biljeZe asocijacije, u istraziva-
nju muzejske komunikacije kod svih je
ispitanika sredisSnji pojam bila izloZba.

Procedura

Na pocetku svakog intervjua sudionici su
dobili potpisani obrazac kojim se jamci
tajnost podataka, a koji su i sami morali
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potpisati. Potpisivanjem obrasca (Prilog
A) ujedno se na svojevrstan nacin Zeljelo
stvoriti povjerenje ispitanika u vjerodo-
stojnost istrazivackog procesa. Kratak
razgovor o samoj metodi 1 razlozima
provodenja istraZivanja bio je takoder
koristan za uvod u razgovor, smanjivanje
napetosti tijekom razgovora koji se snima
idr.

Nakon objaSnjenja o kakvom je istrazi-
vanju rijeC 1 potpisivanja obrasca uslije-
dila je izrada umne mape sa srediSnjim
konceptom koji je svima bio zajednicki
— izloZba. Ispitanici koji se nisu prije su-
sreli s umnim mapama dobili su kratku
uputu da napiSu sve Sto smatraju vaznim
za izlozbu iz njihove perspektive (muzej-
ski djelatnici) ili da navedu asocijacije na
izloZbu, Sto je dobro i1 vazno, a Sto nije
(muzejski posjetitelji).

Tijekom istraZivanja ispitanici su stvarali
svoje mape prije intervjua tako Sto su sve
svoje asocijacije na srediSnji pojam stavi-
li na papir s potpunom slobodom u ras-
poredu svojih iskaza. Bilo je dopuSteno
1 strukturiranje, odnosno klasificiranje
informacija prema vlastitom nahodenju,
1sto kao 1 slobodno, nestrukturirano bi-
ljeZenje. Sloboda stvaranja mape povolj-
no je djelovala na uklanjanje nelagode i
osjecaja nesigurnosti u to kako bi mape
trebale izgledati.

Vremenski okvir stvaranja mape odredio
je svaki ispitanik, kao 1 odabir nacina
predocivanja informacija, od rijeci i fra-
za, punih recenica i odjeljaka do slikov-
nih znakova. Najveci broj iskaza Cinile
su rijeci i fraze dok su pune recCenice za-
stupljene u malom postotku.

Idu¢i korak u prikupljanju informacija
bio je intervju koji se vodio u trajanju
od Cetrdeset pet minuta do jednog sata
1 petnaest minuta (ovisno o volji ispita-
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nika), i to na osnovi iskaza kao pocetne
toCke za razgovor kojim se od ispitanika
Zeljelo dobiti objasnjenje pojedinih rijeci,
odnosno njihova znacenja, ali i odgovore
na opca pitanja definira u skici istraziva-
nja. Posebna pitanja koja se mozda nisu
izravno odnosila na koncepte u mapama
bila su postavljena tijekom razgovora.
Mape su se takoder pokazale korisnom
metodom jer su ispitanici, posebno po-
sjetitelji, zapisivali ono Sto su nedavno
vidjeli Sto ih je, kada su vidjeli napisano
na papiru, podsjetilo na neko drugo isku-
stvo, dobro 1li loSe. ProSirenje razgovora
o drugim izloZbama dobro je posluZzilo
za usporedbu iskustva, otkrivanje njiho-
vih zadovoljstava 1 nezadovoljstava ne-
tom posje¢enom izloZbom i spoznaja o
elementima koji su im vaZzni ili koji su
im zbunjujuci. Usporedivanje je tako bilo
dodatno stimulirano jer mnogi nisu htjeli
reci ,,niSta loSe* pa je usporedba bila sup-
tilan nacin da otkriju ono Sto nisu shvatili
ili Sto im se kod netom posjeéene izlozbe
nije svidjelo. Takoder su se na povrSinu
izvlacCile neke Zelje ili neispunjena oce-
kivanja.

Posjetitelji su za razliku od muzejskih
strucnjaka ceS8ce bili u situaciji u kojoj
nisu mogli precizirati svoje misli 1 staja-
liSta 1 vrlo Cesto su posezali za konkret-
nim primjerima. Dosta je njih izjavilo
da nikada nisu o tome (temi razgovora)
razmiSljali ni razgovarali. Op¢i dojam
koji se mogao steci iz intervjua jest taj
da muzejsko iskustvo kod ljudi ne izazi-
va potrebu analize ili propitivanja svojeg
¢ina posjeta i ¢ina postavljanja izloZbe
ili pak svrhe muzejske ustanove. Sadrzaj
izloZbe, u smislu teme, i op¢i utisak pre-
vladavali su u odgovorima sve dok se nije
zapoceo razgovor o relevantnim pitanji-
ma za istraZivanje.
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Svi intervjui bili su snimljeni (audiosnim-
ke) te transkribirani. Citanje teksta i us-
poredba sa snimkom bili su potrebni radi
uocCavanja mogucih greSaka, Sto je ujedno
predstavljalo pocetak analize. Prva razina
oblikovanja tema bila je provedena na tek-
stnim odsjeccima koji su tvorili koncept
jer su se Cesto ispitanici ponavljali 1 ilu-
strirali primjerom ili izgovarali istu stvar
na druk¢iji nacin. U Sirem opisivanju tema
mnogo se njih poklopilo. Druga razina
oblikovanja tema bila je vodena teorij-
skim okvirom istraZivanja.

Velika koli¢ina teksta koja je pritom na-
stala bila je podijeljena na teme. Prvo su
se opisale teme po nacelu klju¢nih rijeci
1z onoga Sto su ispitanici rekli, a zatim su
se apstrahirale u Sire kategorije koje od-
govaraju odabranome teorijskom okviru.

Ispitanici

Istrazivanje je ukljucilo ukupno 45 inter-
vjuiranih sudionika od koji su 23 muzej-
ska djelatnika 1 22 muzejska posjetitelja.
Raspon godina posjetitelja bio je od 19
do 45, a muzejskih djelatnika od 35 do
60%.

Intervjui su trajali u rasponu od Cetrdeset
minuta do jednog sata i petnaest minuta,
s prethodnom izradom mentalne mape u
trajanju od pet do deset minuta. Trajanje
pojedinog intervjua ovisilo je o volji 1 Ze-
lji, ali isto tako i obavezama ispitanika,
dok je koli¢ina pitanja ovisila o vrsta-
ma odgovora i neodredenosti koncepata

4 Ovim putem zahvaljujem svim kolegama iz

zagrebaCkih muzeja koji su sudjelovali u istraZi-
vanju. Njihova svesrdna spremnost i susretljivost
uCinile su istraZivanje i pisanja ovog rada ugod-
nim, zanimljivim i uzbudljivim iskustvom. Tako-
der zahvaljujem svima onima koji su svojim pri-
jedlozima, primjedbama, pohvalama i kritikama
pridonijeli ovom radu.
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koji su se morali dodatno objasnjavati. U
pojedinim intervjuima nije bilo potrebe
za dodatnim pitanjima jer su ispitanici,
skloniji refleksivnom razmisljanju 1 go-
vorenju o vlastitim iskustvima, pokrili
gotovo sve teme zabiljeZene u skici istra-
Zivanja. Intervjui su se provodili sve dok
se vise nije imalo §to novo otkriti, odno-
sno dok nije doSlo do zasi¢enosti teme.
Intervjuirani muzejski djelatnici zapo-
sleni su u sljede¢im zagrebackim muze-
jima: ArheoloSkom muzeju, Tehni¢kom
muzeju “Nikola Tesla”, Hrvatskome po-
vijesnom muzeju, Etnografskom muzeju,
Muzeju suvremene umjetnosti, Hrvat-
skom Skolskom muzeju, Muzeju grada
Zagreba 1 TifloloSkom muzeju. Odabir
muzeja zasnivao se na Zelji da budu za-
stupljene Sto razlicitije vrste javnih mu-
zeja s obzirom na gradu koju sabiru,
istrazuju i o kojoj komuniciraju, uz uvjet
da imaju 1li stalni postav ili redovite po-
vremene izlozbe*.

Odabir ispitanika bio je voden namjerom
da budu zastupljena sva muzejska zvanja
koja na neki nacin sudjeluju u komuni-
kaciji izloZbom, §to je prvenstveno uklju-
Civalo kustose i muzejske pedagoge, ali
1 osobe drugih zvanja 1 zanimanja sa
sliénim iskustvom, kao Sto su knjizZniCa-
ri 1 vodi€i. Takoder je u cilju bilo imati
zastupljena 1 viSa strukovna zvanja (visi
kustos/pedagog, muzejski/pedagog sa-
vjetnik). Sudjelovanje je u istraZivanju
bilo dobrovoljno 1 intervjuirani su bili
oni koji su se odazvali na poziv poslan
elektronickom postom.

Muzejski posjetitelji koji su sudjelovali u
istraZzivanju takoder su se dobrovoljno ja-
vili na poziv elektronickom poStom. Mu-

4 Hrvatski povijesni muzej, primjerice, nema

stalni postav, ali ima redovitu izloZbenu djelatnost.

126



M U Z E O L O

zeji 1 1zlozbe koje su posjetili ispitanici
jesu: ArheoloSki muzej — stalni postav;
Tehnic¢ki muzej “Nikola Tesla” — stalni
postav i izlozba Strukture nevidljivog;
Hrvatski povijesni muzej — Gnali¢ — bla-
go potonulog broda iz 16. stoljeca; Et-
nografski muzej — stalni postav 1 Vic o
plavusi — stereotipi u kojima Zivimo; Mu-
zej suvremene umjetnosti — privremeni
stalni postav Zbirke u pokretu; Hrvatski
Skolski muzej — stalni postav; Muzej gra-
da Zagreba — stalni postav; Prirodoslovni
muzej — stalni postav, Poljubi me ja sam
princ, Ab ovo i PraSUME.

ANALIZA PODATAKA

Buduc¢i da su ispitanici Cinili dvije skupi-
ne, od kojih svaka predstavlja jedan pol
komunikacijskog Cina, analizom podata-

ka dobivena su posebna obiljezja svake
skupine.

Posjetitelji

Pretpostavka da Ce se iskustva posjetite-
lja pokazati u Sirem spektru razli¢itosti
nego kod muzejskih djelatnika pokazala
se neto¢nom. Posjetitelji svih navedenih
muzeja imali su vrlo sli¢na iskustva bez
obzira na vrstu muzeja i grade.

Kako su iskustva, biljeZena na umnim
mapama 1 izgovorena u intervjuima, bila
istodobno 1 dobra i loSa, pojedine teme
koje su rezultirale izravno iz opisa isku-
stva imale su negativan predznak, kao
Sto su nedostatak opisa, nema nista za
djecu, kamenje (previse), manjkava in-
teraktivnost. Kritika ili nedostatak ovdje
se shvaca kao nesto Sto bi trebalo posto-
jati, ali iz nekog razloga ne postoji 1li
se u muzeju ne moze dozivjeti. UnatoC
tomu, teme koje su proizaSle iz takvih
odredenja ne sadrZzavaju u samom nazi-
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vu negaciju jer nedostatci nisu bili jedini
oblik odgovora. Buduci da se u radu ne
1znose kvantitativni podatci u obliku po-
stotaka negativnih 1 pozitivnih reakcija,
negativni komentari unutar svake teme
predstavljeni su viSe kao konstruktivna
kritika i kao naznaka onoga Sto bi se mo-
glo promijeniti.

Teme konstruirane iz (transkribiranih)
intervjua odrazavaju nacin na koji po-
sjetitelji shvacaju 1 doZivljavaju muzejske
multimodalne tekstove, odnosno nacine
kojima se proces kadriranja kod posjeti-
telja zakljuCuje pozitivnim ili negativnim
doZivljajem s obzirom na ucinak izloZa-
ka. Kako je rijecC o iskustvu koje je ne-
moguce strogo odjijeliti i klasificirati, sve
teme jednim svojim dijelom zapravo su-
djeluju u obiljezjima drugih.

UTJELOVLJENOST - osjetilna
dimenzija posjeta

Tema utjelovljenosti obuhvaca neko-
liko razina, Sto je utjecalo 1 na odabir
samog naziva. Da bi se naglasila po-
sebnost muzeja, koja je bila jedno od
vaznih pitanja u istraZivanju, odabrana
je utjelovljenost zato §to najbolje moZze
ukazati na poseban doZzivljaj muzeja u
odnosu na druge medije. Internet je kao
medij koji nudi najve¢u moguénost si-
mulacije stvarnog zZivota 1 kao svakod-
nevno koriSten nacin informiranja i ko-
munikacije najviSe bio vazan za uspo-
redbu s muzejom. Buduci da je pojam
interaktivnog primjenjiv na razlicite
vrste odnosa ljudi i okoline te ljudi me-
dusobno, a kretanje 1 prisutnost mogu
biti mentalna koliko 1 fizicka kategori-
ja, utjelovljenost u ovom kontekstu naj-
bolje ukazuje na trodimenzionalnost
stvarnog prostora u kojemu je moguce
multisenzorno percipirati svijet.
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S obzirom na muzejski ambijent, utjelov-
ljenost se odnosi na fizicka obiljezja zgra-
de muzeja 1 njegova prostora, mogucnost
stvarnog doZivljaja muzejskih predmeta
(i drugih materijalnih elemenata) te ak-
tivaciju osjetila radi komuniciranja (fi-
zi¢ka, odnosno tjelesna interaktivnost).
Materijalna obiljezja zgrade muzeja ne-
moguce je za vrijeme posjeta izbjeci, a o
njima ovisi 1 dozivljaj muzeja. Hladnoca
ili zagusljivost prostora ometat e posjet,
a pak pozitivan, gotovo romanti¢an ugo-
daj stvorit Ce (...) priguseno svjetlo, Skri-
pa parketa, prigusSeni Zamor, drukcija
svjetlost podloga (...).

Stvaran prostor muzeja takoder omogu-
¢uje kretanje tijela za vrijeme istraZiva-
nja prostornih jedinica i doZivljaj veli¢ine
prostora (MSU) ili, u kontekstu izloZaka,
kretanje, vraanje, stajanje. Ides, uZivas
od tocke do tocke, stanes tu gdje ti je za-
nimljivo, moZes jedan dio totalno izbjeci
ako te ne zanima ili se na nekom zadrza-
ti sto godina. Ipak, prostor je ograni¢en
1 ne postoji osjecaj izgubljenosti u moru
informacija Sto se dogada s hiperrealnim
prostorima. Kada udes u muzej, imas to
neko vodenje. Imas neki tijek kuda izloz-
ba ide. Jedna soba, druga soba. Kada
usporedis s internetom ili s onim sto bi
radio doma... vjerojatno bi otvorio link i
nakon toga bi se otvorilo mogucih deset
i zacas bi otiSao na nesto sasvim deseto
i ne bi pogledao na taj nacin kao u mu-
zeju. MoZda bi se zakacio za jedan pred-
met, prvi, koji bi zaboravio nakon treceg
klika od onoga od c¢ega si uopcée poceo i
citao bi sasvim nesto deseto.

Prostor muzeja s druStvenog, naucenog
aspekta gledanja jest ,,sveti” prostor u
kojemu artefakti dobivaju auru bez ob-
zira kakvi su. Fasciniranost izgledom,
oblikom, bojama ili onime S$to vizualno
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predstavljaju prvenstveno je materijalnog
obiljezja za razliku od informacijskog
naboja kojim se traZzi objaSnjenje i rele-
vantnost. Zacudni, egzoti¢ni predmeti,
poput egipatskih kipova, mumija i zidnih
slika, privlace i postizu dojmove ne znam
kak bi ti to objasnio, super su miito mi je
bilo genijalno. Fasciniranost predmetom
uvelike proizlazi iz osobnih interesa ili je
posljedica nekoga neocekivanog dojma
koji se razvije kod posjetitelja. Predmeti
koji se susreu u muzejima, a joS uvijek
su prisutni u svakodnevnoj praksi, izazi-
vaju usporedbe s danasnjim vremenom i
zacudno shvacanje da se, primjerice, igla
od antickog vremena nije mijenjala ili da
su ljudi obracali pozornost na pojedino-
sti. Da se toliko posvecivala pozornost
detaljima kod izrade ukrasa, kod izrade
figurica i igracaka, ne bih to ocekiva-
la za ljude iz tog vremena. Prije bih to
vidjela na fotografijama iz tog doba pa
ne bih imala takav osjecaj da to vjerno
izgleda. Sada kada sam vidjela uZivo, u
nekim stvarima nismo se daleko odma-
knuli.

Problemati¢no je pitanje doZivljaja koje
se moze povezati sa zacuduju¢im ucin-
kom samog predmeta 1 Zelja da se pred-
met dotakne, isproba, pomiriSi. Posjeti-
telji to nazivaju interaktivnim iskustvom
Sto je ovdje na prvome mjestu povezano s
tjelesnim nacinima recepcije svijeta osim
vidom.

Autenti¢nost nije nuzna kod manipulacije
predmetima: ako postoji izloZen u vitrini
pokraj, to je dovoljan dokaz postojanja.
Tako jedan posjetitelj istiCe: Naravno,
razumijem da ne moZes sve dirati. Nema
smisla. Ali postoje nacini na koje mozes
nekako to malo drukcije izvesti... Ako si
ve¢ u Muzeju grada Zagreba, gdje su i
predmeti koji opisuju kako su ljudi Zivjeli
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tu prije; da moZes nesto raditi s tim pred-
metima, da vidis kako je zaista bilo biti u
toj poziciji, koristiti te predmete... Bilo bi
fora imati repliku tog pecata da ga mo-
Zes uzeti i vidjeti kako je bilo pecatirati
povelju. Taktilnost kao najocitija funkci-
onalnost uporabnih predmeta navodi po-
sjetitelje na intuitivnu reakciju posezanja
za predmetom i manipulaciju njime.

NARATIVNOST - usporedivanje,
povezivanje 1 pripovijedanje

Narativnost kao sastavni dio muzejskog
posjeta nije nepoznat pojam u literaturi,
posebno onoj koja se bavi muzejskom
edukacijom. Svakodnevna se komunika-
cija sastoji od prica, price nas okruzuju
u medijima, a bolje pamtimo i shvacamo
ako se informacije poveZzu u pricu. Nije
stoga nikakva novost da je posjetiteljima,
ali 1 kustosima, vazna prica.

Ovdje je narativnost kao tema povezana s
pripovijedanjem, kao vazan element vod-
stva, ali 1 s narativnoS¢u koja je u vezi s
pojedinim ili usporednim vizualnim pri-
zorima.

Kod pojedinih prizora rijec je o vizuali-
zacijama ili rekonstrukcijama kod kojih
se manifestira visokim stupanjem mo-
dalnosti, odnosno stvarnosti. Iscrpni vi-
zualni prikazi sluZze kao prostorni i vre-
menski kontekst predmetima 1 nacin su
kojim posjetitelji stvaraju odnos s prika-
zom u smislu usporedbe s njihovim da-
nasnjim svijetom 1 zivotom. Rekonstruk-
cije 1 makete najCeSce su isticani primjeri
koji ukazuju na razvoj od pojedinog (sta-
rijeg) doba do danas. Usporedbe dvaju
prikaza iz razli¢itih doba takoder imaju
isti ucinak.

Sto je veci kontrast u fizickom obliku, to
je veca motivacija usporedbe 1 zakljucCa-
ka o promjeni, razvoju i sl. Usporedne
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analize nekada i sada tipi¢an su nacin
kojim posjetitelj dozivljava promjene i
uglavnom napredak, ¢ime se uspostav-
lja svojevrsna prica. To je zapravo vrlo
sliéno evolucijskomu nacinu postavljanja
predmeta, no ovdje je smanjen broj prije-
laza i premoScéuju se dvije tocke u vreme-
nu — ona koja je prikazana i ona koja po-
stoji danas u svijesti posjetitelja. Razlika
je, doduse, u tome Sto se usporedbom
dvaju predmeta dobiva puno manje in-
formacija nego, primjerice, usporedbom
dviju fotografija koje, ovisno o koli€ini
prikazanoga, mogu same za sebe stvoriti
1 viSe od jedne price.

Film ¢e, ako nije rije¢ o umjetnic¢ko-
me avangardnom filmu, zbog vremen-
sko-prostornih odnosa biti vrlo narativan
medij, dobro Ce ispricati pricu i tako po-
spjesiti povezanost s muzejskim predme-
tima. Priblizavanje prapovijesti ljudima
jedna je posjetiteljica ilustrirala filmom
o zZivotu neandertalaca koji je pogledala
u Muzeju krapinskih neandertalaca: Do-
des i imas onaj nekakav film... MoZemo
raspravljati o tome da li je ok napravljen
ili ne, povjesnicari imaju svoje misljenje
o tome, ali meni je na primjer to bilo
zanimljivo gledati. BliZi ti je nego sami
predmeti... Vidis da su to kretnje ljudi.
Kao da ukloni tu vitrinu izmedu tebe i
toga Sto si dosao gledati. Vjerojatno
utjece vise na emotivnu razinu zato §to
su ovo sve stvari na intelektualnoj razini.
Moras doci i moras nesto znati i moras
znati ocijeniti sto je to sve i analizirati,
a ovo... Gledas. Tamo ima cak i nekakva
pricica i obitelj neka i sto sve ne... To ti
utjece na emotivnu razinu i ostane ti u
glavi, manje je naporno za gledati.
Vodstvo moze biti vrlo snazan narativan
medij ako je vodi¢ dobar komunikator
1 pripovjedac. Dobro vodstvo znaci do-
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bro poznavanje svojih izloZaka i tocno
odabrati kljucne informacije koje Zelite
prenijeti svoje publici, i iskoristiti te in-
formacije da poveZete to u neku pricu.
Kako je za vodstvo nuzan dodatan oda-
bir predmeta od onih koje je prethodno
ve¢ odabrao kustos 1 sloZio u svoju pricu,
vodi¢ mora povezati te predmete u smi-
slenu cjelinu, naj¢esée pricom. Ovisno o
nacinu na koji je izlozba radena, vodstva
nijim predmetima za onu temu koja se
unutar izlozbe Zeli naglasiti. SmjeStanje
predmeta u kulturni 1 povijesni kontekst
najucestaliji je naCin pri¢anja price. No
pritom su takoder vazni odnos 1 stajali-
Ste vodiCa prema posjetiteljima — pogle-
di upuceni posjetiteljima, poloZaj tijela,
promjena tona, dinamika izlaganja, pita-
nja kao nacin angaZiranja u samu pricu.
(...) ta prica nije bila bla-bla-bla, staklo
je islo tamo i tamo. Ne, bilo je: ,,Sto mi-
slite, zaSto su ta stakla iSla tamo?“ Onda
smo mi nagadali, a onda: ,,E, pa sad cu
vam ja reci zasto su isla tamo!“ Ta inte-
rakcija odmah zahtijeva povezanost da
se mi smjestimo u to razdoblje. I onda:
,Joj, gle stvarno, to je moglo biti zbilja
tako!“ TraZila je nas da sudjelujemo...
Ako traZi... da sudjelujemo, onda mo-
ramo dati neki dio koncentracije na to
i onda se automatski to zapamti. Nije
suhoparno iznasanje Cinjenica, ima ne-
kakav... kao taj uvod, pa pitanja, i onda
nam daje objasSnjenje zapravo.

RELEVANTNOST - odredivanje
vaznosti sadrzaja

Posjet muzeju vec se podrazumijeva kao
namjeravana aktivnost koja zahtijeva
odredene predradnje poput provjeravanja
radnog vremena, poloZaja muzeja (ako
nije poznat), informacije o parkiraliStu,
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cijeni ulaznice i sl., te fizicki odlazak u
muze;j.

Relevantnost sadrzaja koji ¢e u muzeju
susresti posjetitelji smatraju vaznom za
posjet kao novo i zanimljivo iskustvo.
Koja je vaZnost za ono doba? 1 Koja je
vaznost za mene sada? pitanja su koja
se odnose na relevantnost. Predstavljeni
sadrzaj, uglavnom s pomocu muzejskih
predmeta objasnjenih s aspekta nacCina
nastanka 1 upotrebe, ostavlja na posjeti-
telje dojam faktografske vaznosti, ali i
osobne distance. Sadrzaje bi trebalo pri-
bliZiti nekako meni, to bi bilo da se stavi
neki oblik, neki medij, bilo kroz video ili
nesto gdje se to koristi, a da meni treba,
kako meni to olakSava Zivot. Zasto je ta
tehnologija meni potrebna.

Promatranje svjedoka proslosti, posebno
ako su oblikom 1 upotrebom bliski da-
nasnjim predmetima, potice pitanja po
¢emu se razlikuju od danaSnjih i koji je
odnos prema uporabnim stvarima ¢ovjek
imao tada za razliku od sada. Govore¢i
o staklu s potopljenog broda, posjetitelj
zakljuCuje: Kad pogledas malo bolje, to
nama ne znaci nista sada. Bacis, razbi-
jes. U to doba casa je kostala vjerojatno
jako puno. Nekom prosjecnom radniku i
seljaku je bila nedostupna. Vjerojatno je
koristio neke metalne (...).

Interes posjetitelja povezuje se s njego-
vim suvremenim preokupacijama. Novac
i cijene gotovo su neizbjezni u bilo kojoj
situaciji danas, a posebno kada je rije¢ o
materijalima koji su u muzeju predstav-
ljeni kao skupocjeni. Ako se cijela prica
oko potopljenog broda stvara oko blaga,
od kojega je puno toga i otudeno, sasvim
je logi¢no da ¢e se ukazati interes za cije-
nu pronadenih predmeta u ono doba, ali
1 danas. Kada se pak izrazava relevan-
tnost predmeta cijenom, vazno je shvati-
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ti relativnost koju ona ima s obzirom na
razli¢ita razdoblja. Nesto Sto je vrijedilo
dvjesto kruna 1904. godine nije moguce
danas vrednovati bez poznavanja odnosa
u cijenama.

Relevantnost se takoder uspostavlja i ko-
notacijama predmeta — onime S$to ih je Ci-
nilo vaznima u druStvenom kontekstu u
kojemu su nastali, primjerice poput grbo-
va na zastavama, ili zna¢enjem koje neki
predmet ima danas, poput Vucedolske
golubice. Zasto svi znaju za tu golubicu?
Zasto je ona znacajna? To nije nigdje
objasnjeno. To je golubica i ona je kon-
troverzna, ne znas da li je jarebica ili go-
lubica. Ali te neke stvari su zanimljivije
od toga kakvog je oblika i kakve su nje-
zine noge. Umjesto iscrpnog opisa nekog
predmeta posjetiteljima je zanimljivije
ono Sto taj opis ¢ini vaznim — konotacija,
a ne denotacija predmeta.

Na institucijskoj razini relevantnost se
ocituje kao nedovoljno naglaSivanje vaz-
nosti muzeja $to se povezuje s promoci-
jom 1 slikom koju o sebi gradi 1 prenosi
javnosti.

Kod zagrebackih muzeja posjetitelji su,
ali 1 kustosi, uocili razlike u oglaSivanju,
odnosno samopromidzbi. Naime, Gale-
rija Klovicevi dvori, Muzej za umjetnost
1 obrt 1 Muzej suvremene umjetnosti
prisutniji su u medijima, od plakata na
ulicama do televizije i radija. Za ostale
se vrlo rijetko ¢uje. Moguca posljedica
promocije jest 1 vea posjecenost umjet-
nickih muzeja Sto su posjetitelji u okviru
ovog istrazivanja dali naslutiti, 1 navesti
na razmisljanje, navodenjem svojih po-
sljednjih posjeta isklju¢ivo umjetnickim
izlozbama iako ne nuzno u navedenim
institucijama.

Kod vodstva se usmjeravanje pozornosti
vaznosti gotovo podrazumijeva s obzi-
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rom na to da je struktura vodstva selek-
tivni ¢in — odabiranje znacenjskih pun-
ktova.

SELEKTIVNOST - prohodnost 1
cjelovitost sadrZaja

Posjetitelji pristupaju muzejskomu mate-
rijalu prvenstveno s obzirom na sadrzaj,
kao 1 bilo kojemu drugom mediju. To
je takoder vidljivo 1 po umnim mapa-
ma koje su izradivali, a koje uglavnom
biljeze ono Sto su upamtili od izlozenih
predmeta i predstavljene teme. U razgo-
voru o temi pojavljivali su se komentari
o nacinu izlaganja, spontani ili potaknu-
ti potpitanjima. Brojnost izloZenih pri-
mjeraka ptica ili artefakata, primjerice,
¢ini se nepotrebnom. lako, sa stru¢ne su
strane takve vrste izloZaka u potpunosti
opravdane i najceS¢e pokazuju, onima
koji to znaju prepoznati, razvoj vrste
predmeta 1 fizi¢ka obiljezja koja upucuju
na niz drugih svojstava. Medutim, laici-
ma su takve spoznaje izvan dosega ako
ne postoje objasnjenja. Stoga vlada mi-
Sljenje da je (...) bitno da su sad napravili
glatke sjekire, ali nije to bitno... imati u
svakoj trecoj vitrini Cetiri sjekire. Pitanje
brojnosti predmeta takoder je povezano
s prohodnos¢u prostora, ali 1 vizualnim
podrazajem koji je posjetiteljima zamo-
ran, Sto opet dovodi do frustracije ako
zele neSto viSe saznati, a umorni su od
prezasi¢enosti informacijama.

Velika koli¢ina teksta djeluje zamorno
zbog nacina kojim se prima — stajanjem 1
¢itanjem — Sto je dodatno oteZano ako je
tekst sitan ili nerazumljiv. Zasi¢ivanje ili
umaranje Citanjem teksta ve¢ u pocetku
dovodi do suprotnog ucinka. (...) to [je]
sve potrebno i jako dobro protumaci
sve ostalo, ali u konacnici kada se sve
to zbroji, koliko to meni vremena treba,
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i paZnje i koncentracije... U konacni-
ci, Covjek se umori jer ti trebas stajati
ispred te ploce i citati. Bas bih htjela da
daju ono $to je bitno, kljucne rijeci da mi
izvuku zato jer, jednostavno, ja ¢u pro-
citati prvu plocu i drugu plocu, ali kod
trece ¢u malo preletjeti. Cetvrtu, koja je
moZda najbitnija od svega, ¢u fulati.

U pogledu oblikovanja teksta jedan po-
sjetitelj povlaci usporedbu s novinama u
kojima postoji odjeljak, sam po sebi mala
vijest, Cija je uloga iznijeti najvaZnije in-
formacije 1 zaintrigirati Citatelja za cjelo-
viti tekst. Kako je teksta puno, odabira-
nje vaznoga, a da se pritom i dalje kaze
sve za one koji vole znati viSe, moguce je
uciniti sli¢nim rjeSenjima.

Isprekidanost vizualnog kontinuiteta ti-
jekom promatranja predmeta i traZzenja
objaSnjenja na pripadajucoj predmetnoj
legendi takoder dovodi do umora i pre-
skakanja sadrzaja. Stoga je lakSe gle-
dati predmete, a sluSati objasSnjenja na
audiovodi€¢ima, kojih je kod nas malo i
koje su posjetitelji, osim u ArheoloSkome
muzeju gdje je vodi¢ dostupan na mrez-
noj aplikaciji, uglavnom iskusali u inoze-
mnim muzejima.

Opcenito velik broj predmeta koji po-
sjetitelji smatraju manje ili viSe sli¢nima
ima ucinak prezasicenosti informacijama
1ako Ce ipak priznati da se u muzej moze
oti¢i i viSe puta. No to povlaci pitanje po-
sjecivanja stalnih postava Sto je posebna
tema.

Selektivnost takoder podrazumijeva i
pokuSaj doCaravanja ili stvaranja cjeli-
ne umjesto brojnih prikaza pojedinosti
u prostornim uvjetima u kojima se sitni
predmeti izgube 1 ne dobije se cjeloviti
prikaz ili tijekom vodstva kada se pruZza-
ju informacije o sli¢nim predmetima: (...)
ima deset vaza i to je za to, to za to... nije
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nuzno. Ono sto Zelim znati: ,,Ovo je nasSa
kolekcija takvih i takvih vaza, one su slu-
Zile za to i to, i ‘ajmo sada dalje, imamo
nesto drugo.” U tom smislu nece previse
detalja reci o pojedinacnim predmetima.
Vrijeme trajanja posjeta blisko je pove-
zano sa selektivnosc¢u informacija 1, 1ako
nije od najvaznijeg interesa za ovaj rad,
zanimljivo je uociti da ¢e se pozitivna
iskustva povezivati s prostorima koji su
prohodni, gdje sve tece, gdje predmeti
nisu nabacani i sli¢no jer gomila starih
predmeta vlada kao jedna od predodzbi
muzeja.

ZANROVSKO-DISKURZIVNA
PRILAGODENOST

Tako se pitanje Zanra i diskursa moze vi-
djeti 1 u drugim odgovorima, ovdje se od-
nosi na komentare posjetitelja o svjesno
uocenim nacinima predstavljanja muzej-
skog materijala koji su im dobri ili loSi te
koje bi se moglo ili trebalo promijeniti.
Ova je tema neposredno povezana s kon-
ceptima iznesenima u analizi izlozbi u
okviru drusStveno-semioticke teorije mul-
timodalnosti, a ovdje sluzi da bi pokazala
kako posjetitelji percipiraju odnos muze-
ja prema sebi 1 javnosti opcenito te Sto bi
se trebalo promijeniti.

Nazivlje koje upucuje na diskurs znan-
stvene discipline (asocijacija na umnoj
mapi: moram ponoviti gradivo iz Skole +
rjecnik stranih rijeci) ili na stru¢na na-
Cela oznacCivanja i opisa muzejske grade
(Malo imam dojam kao da su kopipej-
stali opise iz onih nekakvih muzejskih
knjiga... Kako se zovu te knjige?) otezava
usvajanje informacija.

Muzej se usto shvaca kao regulirani am-
bijent sa strogo odredenim pravilima
ponaSanja koja, 1ako nemaju tu namje-
ru, djeluju naredivacki zbog upotrebe
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imperativa: Ili ti zabranjuju da diras ili
ti nareduju da otvaras i vuces... Ti si
dosao na njihov teren i oni ti odreduju
kako ces se ponasati... ili ¢es dirati ili
¢es otvarati. Ovime se ukazuje na posto-
janje na¢ina odnoSenja prema posijetitelju
1 u materijalnom obliku, ne samo u inter-
personalnome. Kod vodstva je puno lak-
Se vidjeti odnos jer se ve¢ na prvi pogled
osoba moze Ciniti 1 pokazati hladnom 1
distanciranom ili srdacnom, ljubaznom
1 pristupaénom. Neformalnost u pristu-
pu vodic¢a prema grupi tijekom vodstva
pridonosi ugodnom raspoloZenju 1 volji
za interakcijom te utjeCe na op¢i dojam
posjeta. I stariji 1 mladi posjetitelji radije
¢e biti naklonjeni zabavnijim sadrzajima,
humoru, zanimljivim Stiklecima ili fun
facts koji €e ispri¢ani sadrzaj uCiniti do-
datno zanimljivim.

Nedostatak prilagodbe sadrzaja za djecu
navodi se tijekom naglaSivanja nedostat-
ka (tjelesnog) interaktivnog iskustva, ali
1 nedostatno obraéanje djeci koja s rodi-
teljima sudjeluju u vodstvu.

Muzejski djelatnici

IstraZivanje iskustava muzejskih djelat-
nika bilo je sloZenije od ocekivanoga jer
su iznoSena stajaliSta odrazavala razlici-
te struke (kustosi, muzejski pedagozi i
vodici), a usto su se razlikovala i prema
osobnim sklonostima 1 prema onomu §to
nalaze struka.

Identificiranje zajednickih znacajki nji-
hovih odgovora dodatno su otezala sta-
jaliSta izmedu onoga kakva je stvarna
praksa i onoga kakva bi trebala biti s ob-
zirom na suvremene tendencije muzejske
komunikacije. Tako su svojevrsni odma-
ci od standardne prakse u razgovoru bili
spominjani kao primjeri koje je stru¢na
javnost kritizirala kao banaliziranje, po-
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dilaZenje publici i sl. Osim toga, izloZba
kao timski rad podrazumijeva aktivnosti
koje ovise o nizu ¢imbenika. Oni poma-
Zu ili odmazu u ostvarenju, §to je takoder
Cinilo velik dio razgovora. Unato¢ tomu,
u cjelokupnom korpusu sakupljenih po-
dataka pokusSale su se identificirati teme
koje su zajedniCke svima, bez obzira jesu
li izreCene kao svojevrsna kritika insti-
tucije 1 njezinih ustaljenih praksi. Samo
jedan od mnogih primjera jest katalog
koji je svaki kustos naveo kao vazan dio
izlozbe, a pri pitanju zasto je katalog va-
Zan razgovor je dobio oblik samopropiti-
vanja u kojemu se doSlo do zakljucka da
su katalozi Cesto loSe pisani, da su nami-
jenjeni viSe struci nego posjetiteljima 1 da
ih nitko ne ¢ita. Ovakve reakcije nisu se
uzimale u obzir jer je, unatoC pretpostav-
ljenoj loSoj recepciji kataloga, on 1 dalje
ostao vaZan kustosima.

Najvece razlike u odgovorima 1 promi-
Sljanju o izlozbi kao komunikacijskom
¢inu uocavaju se izmedu intervjua ku-
stosa 1 muzejskih pedagoga/vodica.
Dok medu kustosima ima onih koji,
zbog nedostatka pedagoga u muzeju,
interpretiraju izloZbe skupinama kori-
snika, muzejski pedagozi ne sudjeluju
ili vrlo rijetko sudjeluju u koncipiranju
1 ostvarenju 1zlozbi. Opcenito se sma-
tra da posao pedagoga zapocinje kada
posao kustosa prestaje, a to je nakon
otvorenja izlozbe. Tako se teme o istra-
Zivanju 1 katalogu ne odnose na muzej-
ske pedagoge jer oni ni na koji na¢in ne
sudjeluju u njima.

Medutim, vodstvo na izlozbi predstavlja
jednu od tema, zato Sto vaZnost vodstva
kao komunikacijske 1 edukacijske aktiv-
nosti prepoznaju svi ispitanici, posebno
stoga Sto su 1 sami kustosi ponekad anga-
Zirani na vodstvu.
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Sljedecih pet tema proizaslo je iz analize
1 interpretacije intervjua vodenih s mu-
zejskim djelatnicima.

USMENA INTERPRETACIJA —
dodana znacenja posredstvom Zive
komunikacije

Vodstvo je kao oblik interpersonalne
komunikacije vazno za sve ispitanike
s obzirom na to da je jedan od osnov-
nih na¢ina komunikacije. Kustosi ¢e za
vodstvo reci, a s tim ¢e se sloziti s mu-
zejskim posjetiteljima, da je to dodatna
informacija dok ¢e pedagozi/vodici svoj
rad smatrati puno kreativnijim. Iako ée
vodstvo biti uvjetovano izloZbom, svaki
¢in komunikacije s grupom bit Ce izved-
ba (performans) ne samo zato Sto nije
moguce dvaput nesto izreci na isti nacin
nego 1 stoga Sto ¢e svaka nova skupina
ljudi imati posebne znacajke — od broja,
dobi, zainteresiranosti i razine znanja do
discipline i sl. Rad s malom djecom bit
¢e najtezi zbog sloZenih nacina kojima se
djeci objasnjava muzejski sadrzaj dok ce
grupe srednjoSkolskih u¢enika u najve-
¢em broju predstavljati zahtjevnu skupi-
nu zbog opce nezainteresiranosti za ba-
Stinske teme. Stoga vodi¢ mora u pravom
smislu rijeci upregnuti sve svoje komu-
nikacijske i pripovjedacke sposobnosti,
ali najvisSe od svega znalenjske resurse
koji nisu prisutni u muzeju, nego upra-
vo izvan njega, kako bi se naSao na ,,istoj
frekvenciji s posjetiteljem: Za tinejdZere
i adolescente je dolazak u muzej, napose
organizirani, najveca tlaka i to je nesto
Sto bi svakako Zeljeli izbjeci, a buduci da
je to razdoblje kada kao ljudske jedinke
spoznajemo o sebi kao spolnim bi¢ima,
ja zapravo njima pricam o spolnosti i o
tjelesnosti, a baziram se na izloZbenom
materijalu, znaci na odjevnim predmeti-
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ma koji su zapravo u ovom slucaju samo
poticaj za razgovor o temi. Upuéenost
je u materijal, naravno, nuZna da bi se
prica mogla spojiti s predmetom, Cak i
ako se tema izravno ne referira na pred-
met. PribliZavanje predmeta ili nekoga
doba posjetiteljima osnovna je zadaca
vodica tako Sto se razli¢itim metodama,
najvise pri¢om i interakcijom, pokuSava
uspostaviti veza izmedu proSlosti 1 sa-
dasSnjosti.

Kontekstualizacija predmeta tijekom
vodstva gotovo kao da ima obrnuti pro-
ces od muzealizacije jer ¢e vodici, u
nastojanju da Sto viSe priblize predmet
posjetiteljima, isticati kako predmeti (...)
nisu samo izloSci u muzeju, zatvoreni u
vitrinu, staklenu. Oni su jednom bili su-
dionici svakodnevnog Zivota, njih je net-
ko koristio, znaci nisu nastali da bi bili
u muzeju, nego su dosli u muzej jer su
vrijedni svjedoci proslosti.

U neprestanoj razgovornoj interakciji
stvaraju se nova znacenja na osnovi sta-
rih, Sto 1 samim vodi¢ima predstavlja
zadovoljstvo, 1ako je najveée ono kada
posjetitelji pozitivno reagiraju. Kako je
interpersonalna komunikacija nepred-
vidljiva, zahtjevi koji se postavljaju pred
vodica u smislu pripremljenosti za razli-
Cite vrste pitanja ili psihi¢ke pripreme
za odnos s razli¢itim vrstama ljudi jesu
veliki.

Organizacijski problemi same institu-
cije najviSe se manifestiraju u slucaju
razli€itih oblika komunikacije koji se
povezuju s izlozbama sprecavajuci ih da
budu na vrijeme objavljeni u javnosti,
Sto utjeCe 1 na broj posjetitelja. Uspjes-
nost muzejske izlozbe uvelike Ce ovisiti
o vodstvu, koje se najceSée organizira
za Skolske grupe kao najceSce posjetite-
lje svih muzeja.
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ZNANSTVENO-STRUKOVNI OKVIR

Ova tema odnosi se prvenstveno na ona
obiljezja institucijskog djelovanja koja
¢ine prvu tocku nacrta komunikacijskog
¢ina. Institucijski okvir svojevrsni je
mikrokontekst za razliku od nesSto Sireg
konteksta muzejske zajednice te najSire-
ga kulturno-druStvenog konteksta u ko-
jemu djeluju.

Iako nije definiran kao znanstvena usta-
nova, muzej i znanstveni rad usko su po-
vezani pojmovi. Kustosi kao odgovorni
djelatnici za pojedine zbirke visokoobra-
zovni su kadar koji se u istraZzivanjima
vrlo Cesto koristi znanstvenim metodo-
logijama.

Znanstveno istrazivanje Cinit ¢e joS uvi-
jek glavni argument za sabiranje artefa-
kata koje ¢e strucno-znanstveni pecat
odrediti bastinom i dijelom muzejske
zbirke. Pri istrazivanju predmeta svaki
¢e se kustos voditi odredenom (znanstve-
nom) paradigmom koja ¢e odrediti 1 vrstu
informacija koje se dobiju tijekom istra-
Zivanja. Ve¢ po tome Ce se razlikovati
jedan muzej od drugoga, odnosno jedan
kustos od drugoga. U svakom slucaju,
istrazivacki rad i informacije kao rezul-
tat istrazivanja smatraju se vaznima i u
komunikacijskom aspektu. Kreativnost i
zadubljenost u istraZivacki proces kusto-
sima su jedna od najzanimljivijih faza u
pripremi za komunikaciju izlozbom koja
ima klju¢nu ulogu u odlucivanju koje ée
se informacije predstaviti.

Prevaga predmeta ili price, kako kaze
jedna kustosica, dijalekti¢ki je proces
koji je uvjetovan nizom ¢imbenika — do-
stupnoScu 1 stanjem predmeta, prosto-
rom, suradnjom s drugim kustosima i in-
stitucijama. Ista dvojba takoder ¢e ovisiti
o tome zasniva li se izlozba na zbirci mu-
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zeja (pri cemu je autor najcesée kustos
koji je odgovoran za zbirku) ili je temat-
ska izlozba u kojoj sudjeluje tim kustosa
pa je 1 odabir grade Siri.

Namyjera je bilo koje izloZbe predstaviti
Siroki spektar mogucih znaCenja mate-
rijala. Strukovne granice stoga postavlja
odgovornost nad zbirkom jer se svaki
od kustosa bavi svojim materijalom. Jo$
jedan vaZzan institucijski okvir koji ¢e
odrediti kakva ¢e biti komunikacija, od-
nosno tema, jest vrsta muzeja i njegovo
poslanje.

Ako se muzej orijentirao na suvreme-
nu drustvenu problematiku, istraZivanje
predmeta nece biti prvi stupanj u ostva-
renju izlozbe, nego istraZivanje teme.
Medutim, postoji opCe prepoznavanje da
tematske izloZbe danas puno viSe privla-
Ce posjetitelje nego Sto su to izlozbe koje
predstavljaju zbirke, pa ¢e se i oblikova-
nje izlozbe kretati u tom smjeru.

PREDMET BASTINE / MUZEJSKI
PREDMET - utemeljenost
komunikacije

Neizostavan u muzejskom diskursu,
koncept basStine utjeCe na dvije razine
komunikacije izlozbom. Prvu razinu
¢ini autenti¢an i/ili originalan muzejski
predmet koji na izlozbi odreduje sve dru-
ge resurse u cilju interpretacije. Ono sto
izlozba nudi je muzejski predmet, a ono
Sto razlikuje muzejski predmet od ostalih
predmeta je kulturno-povijesna bastina,
odnosno muzejski je predmet istodobno 1
predmet basStine, stoga je takav zakonom
zaSti¢en. Status muzejskog predmeta kao
kulturnog dobra ostvaruje prednost u fi-
nanciranju, S$to se osjeti posebno danas, u
vrijeme ekonomske krize, kada su sred-
stva za komunikaciju izloZbom smanjena
na najmanju mogucu mjeru.
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Druga je razina cilj cijele izlozbe koji se
moze shvatiti kao obavjes¢ivanje o ba-

Stini ili omogucdivanje Zive interakcije s
bastinom.

Bastinski muzejski predmet u komuni-
kacijskom ¢inu upudivat e na svoj kon-
tekst — na vremenski i drustveni kontekst
u kojemu je predmet nastao ili na razli-
cita znacenja koje je predmet imao — jer
se to smatra komunikacijskom razinom
koju ljudi najbolje razumiju kada dodu
na izlozbu.

Muzejski predmet ima najvazniju ulogu
u komunikaciji, a sve dodatno sluzi kako
bi ga bolje pojasnilo ili ilustriralo, kao

Sto su nove tehnologije 1 tekstovi. Pritom
je jednoglasna tvrdnja da tekst ne smije
biti predugacak ni preopSiran jer je u tom
sluCaju tezak za Citanje.

Upotreba multimedija u danasnje vrije-
me moZe pruZziti dodatne informacije o
predmetu koje je ina¢e nemoguce prika-
zati. Oni omogucuju pribliZzavanje pred-
meta posjetiteljima rekonstrukcijama ili
3D animacijama Sto je posjetiteljima za-
nimljivo i zbog same tehnologije. Multi-
mediji ne bi trebali imati prvenstvo, ali
su dobri za privlagenje posjetitelja. Siro-
ki spektar razli€itih vrsta informacija o
predmetu €ini ga na svakoj izlozbi samo
dijelom Sire price, odnosno u sluzbi cje-
line. Koli¢ina muzejskih predmeta ovisit
¢e o kustoskom konceptu koji ¢e u ko-
nacnici biti sukus koji prica pricu bez da
[ jedna karika fali.

VIZUALNO OBLIKOVANIE - dizajn
izloZbe i promotivnih materijala

Dizajner je zanimanje koje kustos ne
umije obavljati jer nije za njega Skolovan,
stoga se danas kao neizostavni suradnici
na izlozbama zaposljavaju dizajneri (gra-
ficki dizajnerti ili arhitekti).
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Cesto moZete imati dobru ideju kao
kustos, ali za realizaciju ée nam sve
vise trebati suradnja ljudi koji nisu
uvjetno receno iz struke — arhitekata,
informatic¢ara, muzeologa (...). Uloga
je dizajnera izlozbu uciniti ,,vizualno
atraktivnom* 1 ,,likovno dopadljivom*
jer posjetitelji prije reagiraju na vizu-
alno nego na sadrzajno. Postav moZe
na prvu odbiti ili privuci posjetitelja, a
kojemu ¢e onda posvetiti viSe ili manje
paznje.

Medutim, dizajn mora biti u sluzbi pred-
meta iako je nekada teSko postiéi da di-
zajn prati ideju koja se Zeli prenijeti, po-
sebno kada dizajneri ustraju na estetici
svojeg rada na Stetu predmeta i njegova
isticanja.

Velik problem koji se javlja kada je
rije¢ o dizajnu financijske je prirode,
posebno danas, jer je svaka scenogra-
fija novoizradena i1 posebna za svaku
izloZzbu nakon koje se uglavnom baca
jer se nema gdje smjestiti, a ponovno
je koriStenje protiv logike vizualnog
identiteta izloZbe.

Likovni elementi koji su komunikacija
na van, a povezani su s izlozbom, uklju-
Cuju katalog, pozivnice i plakat. Likov-
nost tih elemenata takoder ima cilj pru-
Ziti likovni identitet izloZbe gdje vi kroz
vizualno prepoznajete osnovau poru-
ku autora. Vizualan identitet treba biti
Stosan, ujednacen, udaran, prepoznatljiv
jer ¢e muzej tako lakSe prikazivati svoj
imidz, lakSe doprijeti do korisnika i svi-
djeti im se. Ako imate cijelu neku Sare-
nu sliku i pricu, onda ce netko tko nije
bio pretjerano zainteresiran, a kad vidi
te neke rekonstrukcije i prikaze koji su
atraktivniji, recimo to tako, on ¢e ustvari
moZda procitati katalog.
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KATALOG - zabiljeZene 1 objavljene
informacije o bastini

Katalog je neizostavan element izloZbe u
radu kustosa, kao 1 stavka koju Ministar-
stvo kulture 1 gradski uredi za kulturu
redovito financiraju.

IzloZba je nesto Sto je efemerno, onda
ljudi misle, ne da misle, nego vjeruju, da
ako nema kataloga, to je izlozba koju ce
pojesti mrak, past ¢e u zaborav, a kata-
log je ono Sto trajno, ili barem jako dugo
ostaje. Katalog za koji sami kustosi misle
da se rijetko Cita 1 joS manje kupuje, 1ako
se redovito prodaje u muzeju, ostaje kao
zabiljezeno istraZzivanje namjeravano za
komunikaciju izvan muzeja — nesto sto
Ce posjetitelj ponijeti od izloZbe. Kako
je na izlozbi nemoguce vizualno i pro-
storno prikazati sve informacije koje su
nastale nekada i dugogodiSnjim istrazi-
vanjem, katalog sluzi kao stru¢na publi-
kacija. Njegovi se tekstovi ponekad sma-
traju 1 znanstvenim uradcima i osnovom
za napredovanje u struci u viSa muzejska
zvanja. Opca je praksa imati sve elemen-
te vizualnog identiteta izlozbe, pa tako i
katalog, tiskane do otvorenja izloZbe.

MODEL MUZEJSKE
MULTIMODALNE
KOMUNIKACIJE

Buduc¢i da je komunikacija dvosmjeran
proces, teme koje su dobivene interpre-
tacijom intervjua predstavljaju elemente
koji su vazni za sve sudionike komuni-
kacije, i one koji s odredenom namjerom
odasilju informacije odredenim sugovor-
nicima (muzejski djelatnici) 1 one koji te
informacije interpretiraju (muzejski po-
sjetitelji).

Vazno je pritom napomenuti kako su
prema drusStveno-semiotickoj teoriji ko-
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munikacija 1 interpretacija, kao njezin sa-
stavni dio, procesi koje definira poseban
drusStveni 1 kulturni kontekst koji uklju-
¢uje sve politi¢ke, socijalne, ekonomske
1 obrazovne tendencije u suvremenom
dobu sa svim posebnostima ste¢enima
u odredenim povijesnim razdobljima na
odredenome geografskom prostoru. Hr-
vatski kontekst stoga ¢e biti puno blizi
europskom nego americkom kontekstu,
no s posljednjim e dijeliti puno viSe
sli¢nosti nego s dalekoisto¢nim. Svaku
od tema takoder oblikuje niz kulturnih i
drustvenih okolnosti, no ovdje iznesene
teme prijedlog su novog modela muzej-
ske komunikacije koji se zasniva na pro-
matranju muzeja kao multimodalnog su-
stava. Njega Cine sljedece znacajke koje
odgovaraju na pitanje: Kakva je multi-
modalna komunikacija u muzeju?

utjelovljena |usmeno interpretirana
utemeljena na

narativna muzejskom predmetu
kao predmetu bastine
stru¢no 1 znanstveno

relevantna g
legitimna
vizualno oblikovana

selektivna | (izlozba i promotivni
materijali)

zanrovski 1 . e .

: : zabiljeZena i objavljena
diskurzivno
) (katalog)
prilagodena

Utjelovljenost 1 usmena interpretacija
predstavljat ¢e dva srediSnja razlikovna
¢imbenika koje muzej kao poseban me-
dijski ambijent ima u usporedbi s drugim
vrstama medija. Fizi¢ka prisutnost mu-
zejskog ambijenta 1 neposredna ljudska
interakcija pruzaju posebnu vrstu isku-
stva u danas sve viSe zastupljenoj elek-
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tronicki posredovanoj komunikaciji. Uz
prostor, predmete 1 razli¢ita interpreta-
cijska sredstva koja angaZiraju viSestruka
osjetila djelatnici koji sudjeluju u komu-
nikacijskom ¢inu tvore klju¢no obiljez-
je muzejske okoline ne samo s obzirom
na virtualnost nego 1 zbog neposrednog
ucinka interpretacije unutar druStvene
situacije, odnosno interpersonalne ko-
munikacije. Ona se u najve¢em broju
sluCajeva ostvaruje s vodi¢ima i muzej-
skim pedagozima. Dodatna pojaSnjenja
1 mogucénost Zive komunikacije, poseb-
no uz prisutnost drugih ljudi, a unutar
posebnoga fizickog okruzja, svakako su
prednost muzeja. Za razliku od drus-
tvenih mreZa na kojima se danas mogu
pratiti virtualni razgovori korisnika, a od
institucije se dobiva tek najava dogadanja
bez aktivnog ukljucivanja u raspravu s
korisnicima, fizicki muzejski ambijent i
usmena komunikacija danas su joS uvijek
najbolji na¢in na koji se uz neposredan
pristup moZe dobiti relevantna informa-
cija 1 produbiti zanimanje.

Utemeljenost na muzejskom predmetu
takoder je jedna od posebnosti muzeja za
razliku od interpretacijskih centara 1 nji-
ma sli¢nih bastinskih institucija u kojima
komunikacija izloZbom nije povezana
sa zbirnim fondom. Sabiracka djelatnost
koja svakako utjeCe na komunikacijsku
funkciju muzeja (ali i obrnuto) ¢ini muzej-
ski predmet srediStem institucijskog dje-
lovanja. Za multimodalnu komunikaciju
muzejski je predmet vaZan utoliko Sto je
pocetna toCka komunikacijskog procesa,
ali nikako ne i cilj. On je, kako sama ka-
tegorija kaZe, utemeljenje za proSireno ko-
munikacijsko djelovanje muzeja.
Narativnost je tema koja je u muzeolos-
koj literaturi odavno prepoznata kao vaz-
na za obrazovnu ulogu muzeja s obzirom
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na to da se sadrzaj lakSe shvaca i bolje
pamti ako je oblikovan kao pric¢a. Neovi-
sno o tome je li rije€ o tekstu ili audiovi-
deozapisu sadrzaj strukturiran u naraciji
vazan je nacin muzejske komunikacije.
Ova je tema, medutim, usko povezana s
temama relevantnosti i Zanrovsko-dis-
kurzivne prilagodenosti jer narativnost
moZe imati posebne diskurzivne inacice
od kojih neke nisu razumljive posjetite-
ljima te je potrebna njihova prilagodba
s obzirom na ciljanu skupinu s kojom se
Zeli komunicirati. Relevantnost je pritom
vazna za bolju identifikaciju sa sadrza-
jem, a selektivnost radi lakSega i manje
optereCenoga komunikacijskog Cina.
Ove teme ovise ponajviSe o nainu pre-
zentacije muzejskog materijala — njegovu
broju, poloZaju u prostoru, na¢inu inter-
pretacije s obzirom na odabir formalnog
ili neformalnog jezika, stila i sl., te vrsti
medija kojim je predstavljen.

S druge strane, strucna i znanstvena legi-
timnost nuzna je za muzej kao kvalitetan
1 vjerodostojan izvor informacija, posebno
u suvremenome medijskom okruzju u ko-
jemu je vrlo Cesto teSko procijeniti i ocije-
niti legitimnost i istinitost informacija.
Vizualno oblikovanje posebno je zani-
mljiva tema s obzirom na danaSnji sve
raSireniji trend 1 potrebu za lijepim izgle-
dom svega oko nas, pa tako 1 oblikovanja
informacija, Sto ovdje Cini spoj estetske
i znacCenjske dimenzije. Ono se odnosi i
na oblikovanje muzejske izloZbe 1 na pro-
motivni materijal koji ima ulogu obavje-
$¢ivanja o izloZbi prije (ali i za vrijeme)
njezina trajanja. Op¢i dojam 1 ugodan
osjecaj u vizualno skladno oblikovanom
prostoru pridonosi doZivljaju, no svakako
mu to nije iskljucivi cilj. Vizualno obli-
kovanje, odnosno dizajn, mora imati i
znacenjsku dimenziju.
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ZabiljeZenost i objavijenost predstavljaju
temu koju tvori poseban medij (knjiga)
kao rezultat izloZbene aktivnosti. Kata-
log izlozbe, koji podrazumijeva razliCite
vrste publikacija, s usmenom interpre-
tacijom ima sli¢nosti po tome $to pruza
viSe informacija od onih predstavljenih
na izlozbi, no za razliku od vodstva on je
trajan komunikacijski oblik.

Skup bi ovih tema tako odredivao ele-
mente multimodalnoga komunikacijskog
modela koji su za razliku od prethodno
predloZenih modela proizasli iz stvarno-
ga komunikacijskog odnosa dvaju sugo-
vornika — muzeja (stru¢njaka) i njihovih
korisnika. Takoder, teme nisu definirane
tek kao potencijalni okvir za komuni-
kaciju kakvom bi ona trebala biti jer su
nastale iz konkretnih odgovora komuni-
kacijskih sudionika 1 njihovih vlastitih
miSljenja i iskustava.

NaglaSuju dakle one znacCajke komunika-
cije koje nisu prethodno definirane pre-
ma namjeravanom ucinku na posjetitelje
Sto obiljezuje transmisijsku paradigmu 1
pripadajuce joj modele.

Multimodalni model s pojedinim pret-
hodno opisanim modelima dijeli neke
od znacajki, kao Sto je, primjerice, Ma-
cDonaldovo miSljenje da je sve informa-
cija neovisno je li rije¢ o materijalnome
muzejskom predmetu ili videosnimci
ili Knezovo i Wrightovo naglaSivanje
usmene interpretacije. Kod multimodal-
ne muzejske komunikacije informacije
su bitne, ali jo§ vaZnije znaCenje nasta-
je razli¢itom upotrebom informacija.
Informacijski je pristup stoga nepotpun
jer stavlja naglasak na samu informaciju,
a ne na njezinu interpretaciju. Kao po-
sljedicu usredotocenja na interpretaciju
multimodalni model uvodi perspektivu
posjetitelja kao najvazniji razlikovni ele-

G I J A 52

ment. Posjetitelji nisu uklju¢eni u model
kao prethodno istrazena ciljna skupina
na koju je potrebno izvrSiti utjecaj 1 po-
sti¢i odredeni ishod, §to je slucaj kod bi-
hevioristickih modela Parkera 1 de Bor-
hegyija. Za njih je najvazniji uinak onaj
koji muzejski znacenjski resurs ima za
pojedinca te se on prilagoduje na nacin
koji ¢e pojedincu biti najpristupacniji s
obzirom na mjerljive pokazatelje. Parke-
rovo kognitivisticko objasnjenje prave ili
pravilne muzejske komunikacije takoder
je usmjereno na psiholoSko obrazlozen
nacin na koji pojedinci, teorijski, uce.
Prema njegovu modelu pojedinac odla-
zi iz muzeja ili sa shvaéenom porukom
koju muzej pruZza ili bez ikakvog ucinka.
Uvjet komunikacije po njegovu je mislje-
nju poklapanje muzejske poruke s kogni-
tivnim okvirom posjetitelja.
Informacijska nacela kod Maroevica ili
MacDonalda sva su viSe ili manje usmje-
rena na resurs kojim se oblikuje znacenje
ili poruka, bez obzira je li rije¢ o mate-
rijalnom resursu poput slike ili pluga ili
nematerijalnome poput tehnike izrade
pluga ili narodne pjesme. Drugim rijeci-
ma, u takvim je komunikacijskim mode-
lima vazna informacija te nacin njezina
prijenosa koje posjetitelji usvajaju kao
nesto novo. Nacin je prijenosa informa-
cija u muzeju stoga prioritet, a izlozba
je u skladu s tim u cijelosti iskaz znanja.
Cjelovitost je kod prijenosa informacija
nuzna jer je poruka strukturirana prema
odredenim pravilima i sama je njezina
struktura nositelj znacenja.
Multimodalni pristup, za razliku od bi-
hevioristickog i informacijskog mode-
la, oslanja se na drusStvenu semiotiku, a
ukljucuje druStvene aktere 1 njihove ko-
munikacijske zahtjeve u definiranje mu-
zejske komunikacije. Umjesto prethodno
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definirane strukture izlozbe koja utjece
na posjetitelja ili mu prenosi ve¢ gotova
znacenja, multimodalni muzejski sustav
funkcionira kao druStveni poligon u ko-
jemu se susrecu s jedne strane zahtjevi
vodeni profesijom, misijom i druStvenom
odgovornoS$¢u muzeja kao kulturnih in-
stitucija te s druge strane zahtjevi javno-
sti koja je njihov sugovornik.

DOSEZI I CILJEVI
MULTIMODALNE
KOMUNIKACIJE NA PRIMJERU
ZAGREBACKIH MUZEJA

Suprotstavljanjem dobivenih tema, njiho-
vom usporedbom s obzirom na konkret-
ne izjave muzealaca i muzejskih posje-
titelja te tumacenjem njihovih odnosa u
kontekstu analiziranih izloZbi moguce je
podrobnije opisati i predstaviti komuni-
kaciju u zagrebackim muzejima.

Zanimljivo bi bilo na pocetku spomenuti
da su muzejski djelatnici isticali reakciju
javnosti kao vazan element kod izlozbi,
no nju svatko od muzejskih djelatnika
poima drukcije. Dok jedni smatraju knji-
gu utisaka vrednovanjem, drugi Ce reci
kako je potrebna konstruktivna kritika
u Casopisima u kojima se piSe o izlozbi.
Treci Ce isticati vrednovanje struke ili
dobivanje povratne informacije o dojmo-
vima od posjetitelja na otvorenju izlozbe.
Opcenito se izlozba smatra komunikacij-
skim ¢inom ustanove koja je usmjerena
posjetiteljima, ali u nedostatku istraziva-
nja publika je joS uvijek zapravo idealna
projekcija koja proizlazi iz osobnih vide-
nja onoga Sto bi bilo zanimljivo prikazati
1 na koje bi se nacine posjetitelje moglo
privuéi u muzej. Mozda se upravo iz tog
razloga — nedostatnog poznavanja svojih
korisnika — teme koje proizlaze iz stajali-
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Sta muzejskih djelatnika toliko razlikuju
od miSljenja posjetitelja.

Takoder je vazno napomenuti da se
iznesena iskustva kustosa razlikuju od
iskustava muzejskih pedagoga i vodica
s obzirom na profesionalan angazman
povezan s izloZbom. Iskustva muzej-
skih pedagoga i vodi¢a usmjerena su na
posjetitelja s obzirom na to da se vodic
prilagoduje svakoj od skupina sadrzaj-
nom razinom interpretacije, vremenom
trajanja vodstva 1 odnosom prema sudi-
onicima. U intervjuima vodici/pedagozi
naglaSuju prilagodenost kao nesto po-
trebno, a ilustriraju je primjerima koji na
to upucuju. Stoga je vodstvo namjeravan
i ciljan komunikacijski ¢in, a tema usme-
na interpretacija zbog toga je istaknuta
kao najbliza razmiSljanjima 1 glediStima
posjetitelja.

Iskustva kustosa povezana su s njihovim
osobnim trenutcima tijekom istraZivanja,
pisanja, odnosa s dizajnerima, tiskarom i
sl. te se samo deklarativno odnose na po-
sjetitelje, Sto ukazuje na ve¢ spomenutu
¢injenicu da ih ne poznaju i da ne znaju
komu se obracaju.

Kada bi se izuzele kriticke primjedbe
posjetitelja, teme bi se mogle protumaciti
bez dodatnih osvrta. No, kako postoji 1
nezanemariv broj negativnih komentara,
nuzno je dati osvrt i prokomentirati ono
Sto se tijekom podrobnije usporedbe izja-
va posjetitelja 1 kustosa moze preciznije
nazvati ustaljenom kustoskom praksom
koja je joS uvijek zatvorena u odredenoj
znanstvenoj disciplini.

Usporedba nacina na koji zagrebacki ku-
stosi 1 posjetitelji dozivljavaju izlozbu,
iako na prvi pogled razlicitih, zapravo
odrazava pretpostavljeni odnos koji je
moguce uoCiti u analizi muzejskih izlo-
Zaka kao multimodalnih ansambala. Iako
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se u svim temama, osim u jednoj iz koje
proizlaze i iskustva posjetitelja, ne kori-
sti nazivima poput Zanra i diskursa, one
ipak ukazuju na prevladavajucu distancu
koja postoji izmedu institucije 1 publike.
Isto je tako u preokupacijama kustosa
moguce uociti ustaljenu praksu koja se
zasniva na znanstveno-stru¢nom istra-
Zivanju i disciplinskom zatvaranju. Cak
1 mali broj interdisciplinarnih izlozbi,
koje su se tijekom vremena mogle zate-
¢i u pojedinome zagrebackom muzeju,
prema pri¢ama kustosa nije bio dobro
primljen u stru¢nim krugovima, a mno-
gima su kolege stru¢njaci vaZzan element
u vrednovanju rada. Prepoznavanje kva-
liteta rada u struci nije apriorno loSe, ali
kada se i najmanji pokusaji izlaZenja iz
okvira vrlo brzo vracaju na stare utvrde-
ne polozaje, takva Ce sredina teSko moci
prihvatiti, svjesno i kriti¢ki, suvremene
komunikacijske 1 kulturne promjene.
Ista ta stru¢na zajednica nije definirana
samo miSljenjem kako bi trebala izgle-
dati izlozba nego se tu krije niz teSkih
pitanja koja se odnose na muzejsku stru-
ku — od medusobnih odnosa rivalstva i
nekolegijalnosti, nepriznavanja izlozbe s
viSe od dvaju kustosa za napredovanje u
struci, zatim nepriznavanja izlozbe kao
stru¢nog rada bez muzejskog kataloga,
do nedostatka novca za posudbu djela iz
drugih muzeja i dr. U konacnici, to se ne
bi trebalo odnositi na posjetitelja 1 njegov
doZivljaj muzeja ne bi trebao zbog toga
biti umanjen ili ugroZen.

Povodenje za strukovnim pravilima
istraZivanja 1 izlaganja ¢ini profesional-
nu etiku, ali kada norme kojih se svi
pridrzavaju pri ostvarenju izlozbe pocnu
kolidirati 1 poniStavati iskustvo izloZbe,
postavlja se pitanje o njihovoj odrZivosti i
potrebi odrzavanja na Zivotu.
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Znanstveno-strukovni okvir normiran je
zakonima 1 pravilnicima koji se ponajvise
odnose na funkcije poput sabiranja, do-
kumentacije i zaStite predmeta i podata-
ka, no nepisana je, ali Siroko prihvacena
praksa komuniciranja izloZbom ona koja
ne uznemiruje akademski diskurs. Upra-
vo je u ovom aspektu moguce precizirati
JoS jednu svojevrsnu normu, i to onu koji
dolazi iz znanstveno-istrazivacke okoli-
ne visokoobrazovnih institucija. Njezino,
gotovo u pravilu, prenoSenje u muzejsko
okruZzje, koje je neizbjeZno znanstveno
zasnovano u funkciji komunikacije tako
Sto jamci to¢nost informacija, nije, me-
dutim, opravdano u odabiru diskursa ko-
Jim Ce se informacije predstaviti javnosti.
Jedan od moZda najvaznijih ¢imbeni-
ka za vrstu komunikacije koja je bliska
kustosima odnosi se na paradigme 1 me-
todologije znanstvenih istrazivanja koja
su u humanistickim znanostima kod nas
joS uvijek dominantno pozitivisticka,
formalna 1 povijesna, s iznimkom etno-
logije koja je i Etnografski muzej uvela
u druStveni aspekt proucavanja mate-
rijalne kulture. Izlozbe o umjetnicima i
dalje su kontekstualizirane povijescu ili
povijeScu umjetnosti, pa ¢e za umjetni-
ka koji nije Ziv biti vazno zasto je u tom
trenutku i na tom mjestu nastao taj opus,
a za umjetnika koji je Ziv izlozba Ce biti
nacin kojim Ce se njegov opus smjestiti
u povijest umjetnosti. Katalog ¢e tada
postati specijalisticki obradenim zapi-
som, tekstnim 1 slikovnim, kojim Ce se
izloZba trajno sacuvati. Katalog je mozda
i najbolji pokazatelj kako kustosi promi-
Sljaju o izlozbi. To je u najvecem broju
sluCajeva tiskani istrazivacki rad, s puno
viSe informacija nego na izlozbi te s fo-
tografijama predmeta koji su bili izloZe-
ni, gotovo uvijek bez fotografije postava.
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Zanimljivo bi bilo istraziti nacine na koje
se katalozi piSu, koliko ih zapravo ljudi
¢ita te $to misle o njima. Sudionici inter-
vjuirani u okviru istraZivanja za ovaj rad
nisu niti jednom spomenuli katalog.
Drugi je potencijalno problemati¢an kon-
cept u kontekstu ovih primjera muzejske
komunikacije bastina, odnosno muzejski
predmet kao baStina. Za nas u Hrvatskoj
bastina je pojam koji je trenutaéno po-
pularan i izvan baStinskog podrucja (za
poznavanje znacenja nije sigurno koliko
je raSiren, ali se samim nazivom koristi
kad god se ukaZze prilika). U kontekstu
muzeja i baStine posao kustosa postaje
dodatno vaznim zbog pravnog okvira
koji ureduje odnose prema bastini, ali 1
zbog opce drustvene vaznosti. Danas
je diskurs o baStini raznolik i1 dolazi
iz razlicitih disciplina koje uglavnom
s pozitivnim predznakom gledaju na
njegovu vaznost. Neki antropolozi pak
ironi¢no govore da bastina pocinje kada
kultura prestaje, a NikoCevi¢ navodi i
rije¢i americke folkloristkinje Dorothy
Noyes koja u kontekstu baStine tvrdi da
kulturne prakse postaju fiksne te da se
reducira raznolikost mogucih poruka.
Svaki lokalitet se predstavlja kao izuze-
tan (vise na dekorativnoj nego na struk-
turalnoj razini) promovirajuci rivalitet
u vecoj mjeri nego solidarnost medu ce-
sto marginalnim zajednicama. Lokalne
kulture naizgled pripadaju proslosti, a
kulturne prakse koje su prepoznate kao
bastina postaju amblematicne, ponasa-
Jjuci se kao znakovi identiteta (NikocCe-
vi¢ 2012: 2).

S obzirom na institucijsko djelovanje,
Black 1 Muddiman (1997) navode kako se
zbog novoga bastinskog usmjerenja dje-
lovanje narodnih i druStvenih knjiZnica
(engl. community libraries) u Engleskoj
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kao srediSta Zivota zajednice smanjilo i
transformiralo. U zadnjim godinama 20.
st. predloZila se mobilizacija knjiZnica
na bojiste odrZavanja moralnih normi i
zastite kulturne bastine nacije od pret-
postavljene korozivne sile masovnog,
popularnog drustva. (...) Ortodoksni
kustoski principi imali su kao posljedi-
cu ulogu narodne knjiznice u drustvu;
njima se moZe argumentirati njihova
cesto pripisivana neutralna drustvena
funkcija (Black 1 Muddiman 1997: 116).
Tako je imidZ narodne knjiZnice kao
institucije koja sabire, Cuva 1 distribuira
znanje u suprotnosti s radikalnijim obli-
cima knjizni¢nog angazmana koji je bio
aktivniji, viSe sudionicki 1 druStveniji.
Vrlo sli¢nu neutralnu drusStvenu funk-
ciju imaju i muzeji koji naglasuju svoju
bastinsku ulogu 1li kao svoju druStvenu
korisnost isti¢u obrazovanje javnosti o
baStini.

Kako je znalenje predmeta na analizi-
ranim 1 komentiranim izlozbama uglav-
nom utvrdeno u jednoj disciplini, pitanje
koje postavlja Nikocevi¢ (2012) o tome
trebamo li govoriti o kulturi ili bastini ne
povezuje se nuzno s nematerijalnom ba-
Stinom, vec 1 s materijalnom. Ve¢ je recCe-
no da posjetitelji traZe relevantnost izlo-
Zenoga, Sto se najvise povezuje s drustve-
nom situacijom, odnosno ljudima koji su
nekada Zivjeli te posjetiteljima i njihovim
Zivotima danas. Stoga se antropologiza-
cija muzejskih postava iz tog konteksta
¢ini 1 viSe nego Zeljenom. Ona bi dodala
zivi aspekt materijalnoj kulturi koja je
odredena kao vazna dominantno na os-
novi fizickih svojstava predmeta i njezine
uloge u taksonomiji znanstvene discipli-
ne. Takoder je vazno istaknuti da se po-
treba interpretacije muzejskih predmeta
u kontekstu Zivota posjetitelja javila po-
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¢etkom sedamdesetih godina 20. stoljeca
(Cameron 2004 [1971]). Iako su to nagla-
Sivali muzejski teoreticari, i to u Americi
koja je puno viSe od Europe imala potre-
bu isticanja drustvene dimenzije muzeja,
ipak se pedeset godina ¢ini kao razdoblje
u kojemu su se mogle dogoditi neke vece
promjene u svim muzejima, a ne samo (i
to ne sasvim) u Etnografskome muzeju.
S obzirom na promjene ili dodatke koje
su posjetitelji predlozili, komunikacijski
odnos izmedu muzeja i posjetitelja joS
uvijek u velikoj mjeri odrazava autorita-
tivno stajaliSte institucije koja od posjeti-
telja ocekuje da svoje povjerenje pokloni
muzeju kao vaznoj bastinskoj ustanovi.
Izlozba je ukorijenjena u pojmu bastine
kao fenomen na kojemu se gradi identifi-
kacija s proslim vremenom, a koja se tek
vrlo malim dijelom odraZava na sadasnje
preokupacije posjetitelja. Aspekt muzej-
skog predmeta koji se (u najveCem broju
slu¢ajeva) dominantno istice na izloz-
bama joS uvijek uvelike ovisi o znanju
povijesti 1 proizvodnji materijalnih pred-
meta prije nego Sto se ude u muzej, da-
kle o znanstvenoj disciplini koja izucava
odredenu vrstu (ne)materijalne kulture.
Muzej tako djeluje kao velik sustav obra-
de podataka s prethodno identificiranim
vrijednostima, a muzejski znacenjski
resursi reproduciraju se u jednom kon-
tekstu, s minimalnim iskoriStavanjem
njithova potencijala za stvaranje novih
znaCenjskih ansambala.

Stoga se za osnovni cilj takvih muzeja
moze postaviti komuniciranje informa-
cijama o baStini 1 njezinoj prepoznatoj
povijesnoj vaznosti za sadaSnjost (i bu-
ducnost), 1 to prema kriterijima koje su
odredile znanstvene discipline koje se
bave prouCavanjem materijalnih (i ne-
materijalnih) svjedoka proSlosti. Tako
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¢e Zipsane (2007) reéi da ¢e muzejsko
iskustvo biti uvelike oblikovano odli-
kom same institucije, a ta je odlika da
predmete iz njihova autenti¢nog kon-
teksta prenosi u muzej te se u prostoru
muzeja stvaraju uvjeti koji ¢e posjetite-
ljima omoguditi doZivljaj autenti¢nosti,
Sto je nuZno povezano sa spoznavanjem
proslosti, odnosno iskustvom koje pret-
postavlja povijesnu perspektivu. Usmje-
renost danaSnjim potrebama drustva
morat ¢e stoga promijeniti svoj prijedlog
— iz komunikacije o bastini prema ko-
munikaciji s pomo¢u bastine — Sto ée
otvoriti puno veci broj moguéih tema,
asocijacija i mogucénosti za stvaranje
znacenjskih ansambala koje Ce poticati
propitivanje, prosiriti iskustva, obnovi-
ti sje€anja ili pozvati na promisljanje i
kritiku ne samo bastine nego pojedinca
i druStva opcenito.

Fiksiranje znacenja baStine na znanstve-
nim nacelima 1 upotreba modusa koji ih
podrzavaju jedna je od osnovnih kritika
posjetitelja. Selektivnost informacija svih
vrsta kako bi se sprijecilo zagusenje po-
kazuje drukciji nacin kojim posjetitelji za
razliku od kustosa percipiraju ambijent i
sadrZaje u njemu. Korisnici Zele da sve
nekako tece, da se jedno nadovezuje na
drugo s laganim, ali povezanim prijela-
zima, da nema zapinjanja i sudaranja i
da se moze pratiti pri€u, Sto je u prostor-
nim uvjetima zagrebackih muzeja jedino
moguce s manje predmeta. Naravno, za
istrazivaca viSe pojedinosti znaci bolje
rezultate, ali u komunikacijskom smi-
slu moze dovesti do negativnog ucinka.
Vidno je stoga potreban drukciji komu-
nikacijski nacrt — onaj Ciji cilj nije idealni
posjetitelj koji ¢e usvojiti univerzalne ka-
tegorije znanja proizaslih na osnovi na-
laza svrstanih u kategorije. Selektivnost
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je bliska i temi relevantnosti koja od ku-
stosa trazi smjeStanje svjedoka proSlosti
u novije kontekste s kojima bi se posje-
titelji mogli identificirati, a Sto bi moglo
proizvesti rezonantno stapanje (Roppola
2012) s izloSkom.

Zahtjev za objaSnjenjem relevantnosti
1zlozaka 1 izlozenih tema, kao 1 za Zan-
rovskom i diskurzivnom prilagodbom,
moze se protumaciti kao reakcija posje-
titelja na univerzalnu istinu te traZenje
konkretne izjave, a ne pruZanje apstrak-
tnih znaCenja koja postoje izvan samoga
komunikacijskog ¢ina. On je ujedno i
zahtjev za ve€om transparentnoS¢u mu-
zeja, za preciziranjem Sto se Zeljelo reci,
te svojevrsno razbijanje pretpostavljenog
kanona preSutne vaznosti onoga Sto je u
muzeju 1 kustosa kao nedvojbenog struc-
njaka.

Komunikacija bi trebala biti viSe ekspli-
citna 1 refleksivna te pojacati impliciranu
vaznost odredenih predmeta ili ¢injeni-
ca, 1 sve to Ciniti tako da se pobude inte-
resi 1 zanimanje razliCitih vrsta posjetite-
lja. Prije svega, trebala bi biti u¢inkovita
u smislu da aktivno pridonosi ciljevima
muzeja koji takoder trebaju biti odrede-
ni prije nego Sto se komunikacijski ¢in
ostvari.

RazmiSljanje o posebnome komunika-
cijskom Cinu unutar muzejske institucije
manifestira se, osim u vodstvu, i u mu-
zejskom dizajnu, posebno kada je rijec o
povremenim izloZbama. Onaj koji govori
ili ostvaruje komunikacijski ¢in jest ar-
hitekt/dizajner, 1 to svaki put na (Sto je
moguce viSe) nov nacin. Muzejska ¢e
struka to nazivati vizualnim identitetom
izlozbe, a dizajner Ce isto kao 1 kustosi
pretpostaviti kojim se na¢inima znacenja
u muzeju mogu najbolje prenijeti ideal-
noj publici.
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Tako se vizualnom komunikacijom u
muzeju koristi, osim za isticanje identite-
ta Cijega autorskog rada, i1 za pribliZava-
nje izloZzbenog sadrzaja posjetitelju.

Kao Sto se moze vidjeti na primjerima
analize izlozaka, razliciti pristupi dizaj-
nera vodit ¢e do veceg ili manjeg znace-
nja. Kada se pak vratimo na iskustva po-
sjetitelja kojima relevantnost nadjacava
dizajnerska rjeSenja, vizualnost izloZbe
moze se shvatiti gotovo kao povrSna este-
tika. Cak i u situacijama gdje se nastoja-
lo Sto viSe uroniti posjetitelje u kontekst,
nije se sasvim uspjelo jer nagovjeStaj am-
bijenta nije donio niSta osim slike koja se
pak nije mogla mjeriti s medijskim sli-
kama s kojima posjetitelji ulaze u muze;.
Percepcije svjetova iz americkih filmova
danas je gotovo nemoguce izbjeci, isto
kao 1 razinu informacija koja je dostupna
u svakodnevnom Zivotu. Posjetitelji dola-
ze u muzej s oc¢ekivanjima da Ce dobiti
interpretacije kakve dobivaju iz emisije
Tajni Zivot umjetnickih djela, predodz-
bu o potopljenom brodu dat ¢e im Tita-
nic, a pricu o nekome davnom vremenu
htjet ¢e doZivjeti kao da su oko vatrice
dok peku sljezove kolacice (Sto nikada u
svom Zivotu nisu Cinili, a ni ne znaju Sto
su sljezovi kolacici zapravo). Odmjera-
vanje snage s medijima nema smisla ako
¢e ih se blijedo kopirati. A s obzirom na
muzejske proracune, kopija jedino moze
biti blijeda.

Medutim, kako danas nestaju Cvrsti okvi-
ri svih vrsta, normalna su pojava hibridi-
zacija 1 stapanja u kojima ne postoje Cvr-
ste Zanrovske kategorije. Stari znaCenjski
resursi dobivaju nove odlike 1 proizvode
novo iskustvo. Saljive karte svijeta u
Etnografskome muzeju tako su posta-
le svojevrsnim muzejskim predmetima
prenijevsi prethodno digitalno iskustvo
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posjetitelja u muzejsko — ono koje se do-
gada unutar odredenog prostora, u okvi-
ru neke teme, uz neke druge predmete.
Upravo je u tome potencijalna prednost
muzeja — u mogucénosti primjene svih
vrsta medija i njihove transformacije iz
materijalnih u digitalne 1 iz digitalnih u
materijalne.

Materijalnost, odnosno utjelovijenost,
tema je s najvise obiljezja koji muzej Cine
posebnim medijem. Nacin na koji se po-
sjetitelji osjecaju ili na koji doZivljavaju
stvarni prostor nudi neizmjeran potenci-
jal za kreativnu komunikaciju. Muzejski
predmeti u takvom ambijentu, a posebno
u kombinaciji s drugim vrstama osje-
tilnih iskustava, bivaju izjednaceni sa
svim drugim resursima, za Sto se zalaze
MacDonald (1991). Medutim, u potpori
koju daje muzeju kao sudioniku u proto-
ku informacija na svjetskoj razini ipak e
muzejskim predmetima pridati vaznost u
jacanju svijesti dajuci primjer svoje peto-
godiSnje necakinje koja je mislila da je
Tyrannosaurus rex 30 centimetara visok,
zato Sto ga je gledala na televizoru dimen-
zija ekrana 49 centimetara, sve dok ga
nije vidjela u muzeju. MacDonald (1987)
stoga 1 sam zakljucuje da se iskustva koja
se dobiju s pomocu elektronic¢kih medija
nikada ne mogu usporediti s dozivljajem
stvarnog vremena i konteksta.

Dojam fasciniranosti muzejskim pred-
metom, koji su 1 intervjuirani posjetitelji
imali pri susretu s nekim njima zanimlji-
vim primjercima, Greenblatt e nazvati
zacudnim zbog materijalnog svojstva na
koje ¢e svatko reagirati drukcije. Ono Sto
je moZzda viSe zajednicko posjetiteljima
jesu informacije koje ¢e uciniti predmet
rezonantnim (Greenblatt 1991). Mac-
Cannell (1999) daje primjer rezonancije
kamencica koji, kada je izloZen uz natpis
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da je kamen s Mjeseca, postaje sasvim
nesto novo 1 uzbudljivo. Rezonantnost je
takoder pojam kojim se Roppola (2012)
koristi za poistovjecivanje s izloSkom kao
multimodalnim ansamblom koji ne mora
ukljucivati muzejske predmete, nego
moZe biti ambijent, rekonstrukcija ili TV
instalacija. U svakom sluc¢aju, dodatna ¢e
informacija, bez obzira u kojemu obliku
dolazi, utjecati na doZivljaj ili biti poticaj
stvaranju znaCenja kod posjetitelja, ali e
isto tako nagovijestiti namjeru izlagaca
te dati izloZbi onu obrazovnu ulogu koja
je zapravo pomak od poucavanja prema
ucenju (Hooper-Greenhill 2007).
Samostalno odabiranje sadrzaja, prema
vlastitom tempu 1 vremenu, omoguceno
je muzejskim funkcionalnostima — ori-
ginalnim muzejskim predmetima kao
posebnom vrstom medija i modusa, pro-
storom te svim drugim nacinima obliko-
vanja tekstova, u semiotickom smislu.
Velik broj istrazivanja pokazao je da ée
se korisnici na razliCite nacine Koristiti
razliitim znac¢enjskim resursima ako su
1 sami resursi oblikovani tako da poticu
razliCite oblike interakcije sa sadrzajem.
U kontekstu muzeja, gdje se s jedne strane
pojavljuje dominantan bastinski pristup
informacijama koji je bliZi kustosima,
a odrazava Maroevicev komunikacijski
model (1993), te uvjetno receno tehnolos-
ki informacijski pristup bliZi posjetitelji-
ma koji predstavlja MacDonaldov model
(1991), moguce je za razrjeSenje situacije
osloniti se na druStveno-semioticku teo-
riju multimodalnosti.

Drustvena semiotika sadrzava potencijal
za promiSljanje muzeja kao multimodal-
nog sustava u kojemu je moguce anali-
zirati komunikaciju s aspekta produkcije
1 recepcije znacenja i1 tim uspostavljanje
odnosa sudionika u izlozbama kao ko-
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munikacijskim ¢inovima i1 znacenja koja
se stvaraju u tim odnosima.
Multimodalni komunikacijski model u
muzeju trebao bi se kretati prema inte-
graciji baStinskih znacenjskih resursa i
svih drugih koji ne proizlaze iz autentic-
nog 1 originalnog svijeta muzejskih pred-
meta i koji su 1 izvan muzeja namijenjeni
komunikaciji. Na drugom stupnju inte-
gracije bile bi kulturno-druStvene teme
koje utjeCu na oblikovanje muzejskog sa-
drZaja, kao 1 na njegovu percepciju. Kao
Sto je ve¢ dobro poznato, posjetitelji sa
sobom u muzej donose interese i teme
iz svojega Zivotnog prostora, ukljucujuéi
sve medije kojima se koriste, a na muze-
ju je da ostvari ono Sto Hooper-Green-
hill naziva treCom vrstom oprostorenja
— istraZivanje drustvenih procesa i Si-
rokoga kontekstualnog polja u kojemu
muzejske prakse nastaju i djeluju (Ho-
oper-Greenhill 1990).

Davallon (1999) ¢e u svojim analizama
muzejske komunikacije takoder tvrditi
kako u Cinu stvaranja teksta posjetitelji
ne komuniciraju s muzejom nego s kul-
turno-drustvenim podrucjem izvan mu-
zeja, no u kontekstu njegove teorije to
se ne odnosi na izvanmuzejski basStinski
diskurs, nego na splet znacenja koji se
stvara izmedu muzejskih informacija 1
podrucja posjetiteljevih interesa definira-
nih kontekstom Zivljenja.

Srodan koncept u raspravama o mediji-
ma daje Holmes (2005) Cije integrirajuce
nacelo medija kao ambijenta od muze-
ja moze uliniti spoj onoga Sto se danas
mnogima ¢ini nespojivim — legitimnosti
koju ima kao kulturna ustanova i medij-
skog svijeta kao dijela danasnjega kultur-
nog krajolika.

S obzirom na koncepte namjere i usmje-
renosti, teorija multimodalnosti ¢ini mu-
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zej komunikatorom koji u svim aspekti-
ma izlozbe ima osmisljen komunikacij-
ski nacrt, ne samo u dijelu koji se odnosi
na vizualni identitet ili vodstvo. Umjesto
isklju¢ivo vizualnoga, identitet bi bio
izrazen u cjelokupnome komunikacij-
skom ¢inu — posebnome, kontekstualizi-
ranome, usmjerenome 1 relevantnome.
Uvjet 1 posljedica druStveno-semiotic-
kog nacela djelovanja muzeja nuzno je
kretanje prema druStveno relevantnom
djelovanju jer se s opredjeljivanjem za
odredeni komunikacijski poloZaj pove-
zuju 1 druStvena znacenja. Univerzalnost
znanstvenog diskursa u tome smislu pru-
7Za relativnu sigurnost od kritike, ali isto-
dobno postavlja pitanja svrhe, kao Sto su
u slu¢aju narodnih knjiZnica napomenuli
Black i Muddiman (1997). Iako je danas
svaki aspekt djelovanja kulturnih insti-
tucija uronjen u drustvenu odgovornost,
pa se vec 1 sam koncept €ini istroSenim,
pitanje nije koliko dugo muzeji mogu
opstati bez posjetitelja kojima su vazni,
nego kada ¢e se druStveni kapital koji je
muzej nakupio tijekom stoljeca i pol pot-
puno istopiti.

DrusStvena vaznost koju je muzej dobio
prije stoljeca i pol 1 danas je prisutna
medu ljudima, posebno onima koji su
kulturnu naviku odlaZenja u muzej stekli
od malih nogu. Izjave poput idem tamo
vidjeti Sto moram vidjeti govore o veli-
kom povjerenju u instituciju. Problem
nastaje kada ono §to tamo moram vidje-
ti ostaje samo na tome te, nakon Sto se
vidi, nema potrebe za povratkom. Stoga
ne Cudi reakcija posjetitelja muzeja kada
konstatiraju da se niSta nije promijenilo
od njihova zadnjeg odlaska koji je bio (...)
prije dosta...

DrusStveni ritual odlaska u muzej viSe
nema stabilnost kakvu je moZda imao

146



M U Z E O L O

prije, kada je to nalagalo ponaSanje do-
li¢no kulturnom gradaninu. MoZzda ono
jo§ uvijek postoji medu starijom genera-
cijom, ali mladi ¢e ljudi, posebno gene-
racije mreznog doba, u muzej kao i u sve
druge kulturne institucije odlaziti vodeni
vlastitim interesom ili druStvenim tren-
dom (osim Skolskih grupa, naravno). S
obzirom na to da se normativno znacenje
kulture danas sve viSe gubi, druStvenu
aktivnost odlaska u muzej odredivat ¢e
puno veci broj utjecaja i okolnosti.

Ako se pretpostavi da je modernisticki
muzej postojao kao relativno stabilan 1
stalan tekst koji je stvorila jednako tako
stalna 1 stabilna aktivnost posjecivanja
(Kress 2003), onda se dana$nji muzejski
tekst, ako je zadrzao svoju modernistic-
ku formu, nuZno mora mijenjati zbog
promjene u druStvenim aktivnostima.
Ispitanici su u ovom istraZivanju to jasno
1 pokazali. Stoga su oni dio mikroprocesa
moci i zahtijevanja novih struktura zna-
nja koje je u svojem konceptu postmuzeja
opisala Hooper-Greenhill (1992).
Drustvene prakse dogadaju se u po-
drucjima moci, tako i Zanrovi koji su
svojstveni nekoj drustvenoj skupini nisu
samo izraz te moci nego su takoder po-
slagani unutar hijerarhija moci. Biti
svjestan Zanrova, njihovih konstitutivnih
principa i njihove vrijednosti u hijerarhi-
Jjama moci postaje sine qua non potpune
pismene prakse i uvjet punog sudjelova-
nja u drustvenom Zivotu (Kress 2003).
Nova vrsta drustvenog rituala bila bi sto-
ga ritualna komunikacija (Carey 2009
[1989]) u kojoj sugovornici ne razmjenju-
ju znacenja iz vlastitog interesa ili zbog
motivacije za akumulacijom informacija,
nego zajedniStvom. Ono Sto Holmes isti-
¢e kao zajedni¢ku znacajku svih ritual-
nih videnja komunikacije jest da se me-
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dijima ne koriste radi drustvene interak-
cije, nego su oblik drustvene integracije
(Holmes 2005: 123).

S neupitno vaznom i velikom koli¢inom
znanja koju proizvode muzeji su u ide-
alnom poloZaju medu suvremenim drus-
tvenim institucijama po svojem potenci-
jalu da ucine moralno, drustveno i prak-
ticno nasljede ljudskog drustva vidljivim
i pristupacnim (Janes 2007: 139).
Transparentnim nacinima ostvarenja
druStvenih odnosa u materijalnom obli-
ku druStvena semiotika moZe posluZziti
kao muzeoloska metoda koja ¢e nadogra-
diti dosadasnju muzealnu teoriju razvije-
nu unutar informacijskih znanosti.
Unutar teorije muzeologije koju je pred-
loZio van Mensch, a na koju se takoder
oslanja 1 Maroevié, nije se posebno obra-
zlozila komunikacijska funkcija, no vec
je Stephen Weil uocio potencijal defini-
cije muzeja van Menscha koja, za razliku
od pet funkcija muzeja u americkoj mu-
zeologiji — sabiranja, Cuvanja, proucava-
nja, interpretiranja i izlaganja, sadrzava
tri — sabiranje, zaStitu 1 komunikaciju
(Weil 1990a). Ono Sto Weil oznacuje kao
dalekoseznu implikaciju za muzeologiju
jest sazimanje funkcija interpretacije i
izlaganja u funkciju komunikacije. Na-
ime, navodeci postojecu shemu organi-
zacije djelatnosti americkih muzeja, in-
terpretacija se smatra aktivnoS¢u koja je
razliCita od izlaganja i Cesto se ostvaruje
nakon njega. Kao najocitiji primjer takve
prakse spominje posebne odjele za mu-
zejsku edukaciju. Komunikacija je stoga
puno bolji naziv ne zato Sto funkcije in-
terpretacije 1 izlaganja moraju biti spoje-
ne, nego zato $to su one toliko medusob-
no prozete da ih je nemoguce razdvojiti.
Kao Sto rezultati istraZivanja pokazu-
Ju, u zagrebackim je muzejima situacija
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vrlo sli¢na. Dva su nacina razmiSljanja o
muzejskoj izlozbi. Kustosi su viSe usre-
dotoCeni na muzejski predmet i istrazi-
vanje koje se provodi kako bi mu se dao
kontekst 1 istrazila njegova znacenja te
katalog koji nastaje kao materijalni, stal-
ni proizvod izlozbe u drugome mediju.
Muzejski pedagozi i vodici vide izlozbu
kao sadrzaj i prostor u kojemu se nuzno
koriste svim znacenjskim resursima na
raspolaganju, materijalnima, jezicnima
(govornima) i neverbalnima, kako bi sa-
drzaj Sto bolje prenijeli, docarali, u€inili
identifikaciju, interakciju i u¢enje. Oni su
interpretatori izloZbe, predmeta na njoj
1 tema koje ona predocuje ili poti¢e na
stvaranje. U izlaganju ne sudjeluju peda-
gozi, nego samo kustosi 1 dizajneri koji
su zaduZeni za prostorno i likovno obli-
kovanje. Kod njih ne postoji isto usmjere-
nje posjetiteljima, a izlozbe nisu usmjere-
na komunikacija, nego podrazumijevane
vrijednosti, stajaliSta i pretpostavke.
Iako van Mensch 1 Maroevi€ ne izostav-
ljaju komunikaciju viSe se posvecluju
muzejskom predmetu i informacijama
koje se 1z njega iSCitavaju. Predmet kao
informacijski objekt, njegovi konteksti i
1dentiteti, bit ¢e iznimno vazni za funk-
cije sabiranja, istrazivanja i dokumen-
tiranja, no funkcija komunikacije sve
¢e dobivene informacije spajati prema
sasvim drugim nacelima. Ako se primi-
jeni druStvena semiotika, ta ¢e nacela
biti povezana s izloZbama kao konkret-
nim komunikacijskim ¢inovima koje
¢ine svi muzejski predmeti odabrani za
izloZbu zajedno s ostalim znacenjskim
resursima.

Uvodenjem funkcionalnosti prostora u
izlozbenu praksu za znacenje izloSka
nece biti svejedno nalazi li se on na podu
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ili stropu, bliZe ili dalje od nekoga dru-
gog predmeta, na bijelom ili crnom zidu i
sl. Cin izlaganja nuZno je interpretacijski
¢in, ne samo prema odabiru predmeta
1 teme koja ¢e se predstaviti na izlozbi
nego i prema odabiru mjesta na koje Ce
se postaviti predmeti, kao i duzine tek-
sta, veliCine slova i njihova podebljanja
ili boja. Promatranje komunikacije na
izlozbi s aspekta druStvene semiotike
multimodalnosti ima stoga implikacije
za teoriju muzeologije isto koliko 1 za
praksu.

Svaki kustos koji promatra svoju izlozbu
kao namjeravani ¢in u kojemu se za stva-
ranje znacenja moze iskoristiti niz razli-
Citih resursa Cija provenijencija lezi izvan
zidova muzeja (u djecjim pripovijestima,
glazbi ili druStveno poznatim i prepo-
znatljivim slikama) moze biti koristan u
stvaranju znacenja o bastini, ne kao ne-
promjenjivoj drustvenoj vrijednosti, nego
kao resursu koji sluzi kako bi pospjesio
komunikaciju s ljudima danas i postao
relevantnim ¢imbenikom u njihovu Zi-
votu. Uzimanje u obzir svih elemenata
koji se mogu naci u prostoru i kojima se
moZe oblikovati poseban komunikacijski
¢in oznacit ¢e muzeologiju kao podrucje
koje se bavi komunikacijom ne kao ¢i-
nom koji se dijeli na tri struke (kustosa,
dizajnera, pedagoga), nego koji ¢e priz-
mom stvaranja znacenja objediniti svaku
od njih ili, bolje receno, premostiti razli-
ke koje danas postoje.

Za razliku od pristupa nove muzeologi-
je usmjerenoga na kriticka promisljanja
1 analize o tome koja se posebna kul-
turna znacenja fiksiraju izlozbom 1 tako
odrazavaju dominantne diskurse, od ko-
lonijalistickoga, rodnoga, nacionalno-
ga i sl., muzeologija koja se oslanja na
drustveno-semioti¢ku teoriju multimo-
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dalnosti tvorit ¢e svojevrsni postkriticki
diskurs. DruStveno-semiotickim pristu-
pom otvara se dodatni prostor analizi
koja je usredotoCena na osvjeSéivanje
vrste 1 nacina stvaranja znanja koje bi
muzeji mogli mobilizirati u danas sve
viSe promjenjivoj drustvenoj 1 kulturnoj
stvarnosti. Kreativan angazman u tran-
sformaciji modernistickoga estetskog
poimanja kulture i baStinskog diskursa
moze pruZziti metodologija koja ¢e uociti
postojece i potencijalne polozaje i odno-
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se muzeja u drustvu, oslanjajuci se upra-
vo na aktualne druStvene stvarnosti, te
sa svojim korisnicima komunicirati na
nacine koji su njima relevantni, pozna-
ti 1 prepoznati. Takvi nacini komunici-
ranja nece ignorirati rastuée kulturne i
drusStvene razliCitosti, nego ¢e se iz njih
crpsti i preuzimati njihove vise ili ma-
nje dominantne tendencije te ih (pre)
oblikovati u svjesnom nastojanju da ra-
zviju suvremenu kulturnu ulogu muzeja
u drustvu.
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ZAKLJUCAK

Komunikacijska uloga muzeja u drustvu
1 oznacivanje muzeja kao medija pre-
poznati su u znanstvenom diskursu od
samih pocetaka muzeologije, u posljed-
njem desetlje¢u osamdesetih godina 20.
st. Kao mlada znanstvena disciplina mu-
zeologija je veéinu svojih osnovnih pre-
misa i metoda do danas zasnivala najve-
¢im dijelom na kulturnim studijima bli-
skima kriti¢koj analizi muzejskih poruka
koje nastaju na izlozbi kao osnovnom ko-
munikacijskom obliku muzeja, ali i po-
ruka koje nastaju u okviru cijele institu-
cije. Izrastao na istrazivanju materijalne
kulture, a proSiren sociolosSkim, antropo-
loskim i kulturoloSkim analizama, ovaj
muzeoloski pravac, karakteristiCan za
engleski istrazivacki krug, poznat je joS
i kao nova muzeologija (Pearce, Vergo,
Smith, Hooper-Greenhill). Prili¢no velik
dio istrazZivanja komunikacije muzeja u
okviru se kritickog pristupa zasniva na
semiotici europske jezine tradicije, od-
nosno na nacinu na koji muzejski pred-
meti i interpretacijska pomagala tvore
znacenje u razlicitim institucijskim kon-
tekstima.

Oslanjajuci se na dosadasnja istraziva-
nja, ovime se radom pokuSava usposta-
viti svojevrstan kontinuitet s (mladom)
semioti¢kom tradicijom analize muzeja,
no isto tako promijeniti njezin smjer iz
kritickoga u kreativno promisljanje o
muzejskoj komunikaciji primjenjuju-
¢i druStveno-semioticku teoriju multi-
modalnosti. Odabiru ovoga teorijskog
okvira takoder je cilj u€initi pomak u
promisljanju o komunikacijskoj ulozi
muzeja od usredotoCenja na kritiku pred-
stavljenog sadrzaja prema analizi nacina
oblikovanja sadrzaja. Dovodeci u blisku

G I J A 52

vezu materijalne komunikacijske resurse
s muzejskim sadrZajem, otvara se nova
mogucnost sagledavanja muzeja ne kao
teksta, odnosno jezi¢ne reprezentacije
svijeta, nego i s pomocu povezanosti ma-
terijalnih obiljezja medija s druStvenim
aspektom funkcioniranja medija koju
zagovaraju teoreticari bliski mekluanov-
skom videnju medija (Thompson, Moo-
res, Holmes).

Znacajan doprinos semiotickom proma-
tranju muzeja u pogledu prijelaza s domi-
nantno jezi¢ne dimenzije poruke na ma-
terijalnu dimenziju muzejskih predmeta
1 interpretacijskih pomagala u muzeju, s
velikim znacenjem muzejskog prostora,
dolazi od francuskog muzeologa Jeana
Davallona koji spaja tradicije europske
(Ferdinand de Saussure) 1 americke se-
mioticke Skole (Charles S. Peirce). Nje-
gova teorija muzeja kao medija shvaca se
u ovom radu kao teorijski prethodnik ili
teorija koja je, u kontekstu muzeja, srod-
na drustveno-semiotic¢koj teoriji multi-
modalnosti.

Komunikacijski aspekt djelovanja mu-
zeja oslanja se takoder na dosadaSnju
muzeoloSku misao iz perspektive infor-
macijskih znanosti koja se razvijala u
srednjoeuropskom kontekstu, a posebno
u okviru zagrebacke muzeoloSke Skole
(Ivo Maroevié, Peter van Mensch, Zar-
ka Vuji¢), te na kanadsku mekluanovsku
struju promisljanja muzeja kao informa-
cijskog sustava (George MacDonald).
Stoga je u prvom dijelu rada, koji obu-
hvaca prvo 1 drugo poglavlje, dan pregled
literature €iji je zajednicki nazivnik ko-
munikacija, no koja se istodobno razliku-
je po razlicitoj ulozi koju odredeni autori
1 njihove teorije imaju za istraZivanje u
radu. Cilj je pregleda proucavanja medija
i komunikacije, od transmisijskih do kul-
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turnih paradigmi, dati komunikacijski
okvir za cijeli rad 1 pomoci u smjeSta-
nju provedenoga muzejskog istrazivanja
u kontekst suvremene medijske istrazi-
vacke paradigme. Pregled komunika-
cijskih modela zasnovanih na razli¢itim
teorijskim polozajima autora osnova je
za dobivanje modela multimodalne ko-
munikacije nakon istraZivanja. Americki
pragmatizam 1 transmisijska paradigma
predlazu najucinkovitije nacine kojima
se prenosi muzejska poruka i ¢imbenike
kojima se to moZze ostvariti (predmetima,
postavom, kustosima) dok paradigma
stvaranja znacenja daje vrlo apstraktni
model u kojemu posjetitelji sami stvaraju
svoja znacenja, pri cemu se medusobni
odnos muzejskih stru¢njaka i posjetite-
lja promatra kao idealna komunikacija
(Hooper-Greenhill). U usporedbi s ovim
modelima istraZivanje u okviru drustve-
no-semioticke teorije multimodalnosti
nudi drukciji pristup u promisljanju ele-
menata koji odreduju muzejsku komuni-
kaciju.

Cilj je semioti¢ke analize muzejskih
izloZbi u nastavku poglavlja dati pregled
dosadasnjih semiotic¢kih pristupa muzeju
kako bi se stvorila pozadina za multimo-
dalno istraZivanje. Kao $to je ve¢ receno,
dosadasSnje semiotiCke analize zasnova-
ne su na kriti¢kim pristupima kulturnih
studija dok druStvena semiotika daje mo-
gucnost konkretne primjene.
Istrazivanje muzeja kao multimodalnog
sustava u radu obuhvaca analizu izloZa-
ka na povremenim 1 stalnim izloZbama
devet zagrebackih muzeja (ArheoloSkog
muzeja, Tehnickog muzeja, Hrvatskoga
povijesnog muzeja, Etnografskog muze-
ja, Muzeja suvremene umjetnosti, Skol-
skog muzeja, Muzeja grada Zagreba i
TifloloSkog muzeja) te usmena svjedo-
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canstva o iskustvima posjeta izlozbi kod
muzejskih posjetitelja 1 iskustvima rada
na izlozbi kod muzejskih stru¢njaka. Cilj
je bio dobiti uvid u nacine na koje po-
sjetitelji 1 struCnjaci stvaraju znacenje te
koji su im elementi pritom vazni. Kako je
izloZba poseban oblik muzejske komuni-
kacije koji nije samo individualno nego i
grupno iskustvo, analizom je obuhvace-
no i vodstvo po izlozbi, odnosno nacini
na koje vodici pristupaju komunikaciji te
kako se grupna komunikacija odrazava
na posjetitelja.

Unatoc Cinjenici da muzej komunicira na
puno vise razina od maloprije navedenih,
izloZba i vodstvo po izloZbi namjeran su
odabir za analizu s obzirom na to da se je
rije¢ o namjeri komuniciranja s pomocu
fizickih muzejskih predmeta. Stoga istra-
Zivanje ne uzima u obzir Siri medijski
kontekst (novine, internet 1 sl.).
Analizom izloZaka u muzejskim postavi-
ma 1 na povremenim izloZbama na osno-
vi elemenata druStveno-semioticke teori-
je multimodalne komunikacije pokazali
su se stupnjevi muzejske komunikacije
koji mogu biti ostvareni u rasponu od
isklju¢ivo akademskog diskursa i Zanra
do popularnog diskursa kojim se odmice
od klasifikacija i taksonomija znanstve-
nih disciplina i priblizava svakodnevnim
iskustvima 1 prepoznatljivim trenutcima
1z Zivota. Diskurs, Zanr 1 modus tri su
osnovna elementa kojima se moze odre-
diti komunikacijski stupanj pojedinog
izloSka, a usto i njegova bliskost ili uda-
ljenost od svakodnevne komunikacije.
Medusobno povezana, ova tri elementa
potrebno je odabrati s obzirom na komu-
nikacijsku namjeru i vrstu sugovornika,
odnosno muzejskog posjetitelja.

Sli¢no se navedena tri elementa ostvaru-
ju u usmenoj komunikaciji na vodstvima
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gdje drusStvena bliskost moZe ovisiti o
neverbalnim osobinama vodica, odabi-
ru tema za pojedine skupine posjetitelja
te nacinu izlaganja teme — odabiru rije-
¢1, dinamicnosti izlaganja, neformalnim
elementima govora i informacija i sl.
DrusStveno-semioticka analiza multimo-
dalne komunikacije u muzeju (na izlozbi
i u vodstvu) tvori osnovu za istraZivanje
miSljenja 1 iskustava posjetitelja 1 struc-
njaka o vlastitom iskustvu rada na izlozbi
(kustosi i pedagozi/vodici) te o iskustvu
posjeta izlozbe (posjetitelji). Kako bi se
dobila obiljeZja muzejske komunikacije
koju zagovora svaka od ovih dviju skupi-
na kao glavnih ¢imbenika komunikacije,
odnosno sugovornika u muzejskoj komu-
nikaciji, istraZivanje je podrazumijevalo
usmene intervjue tijekom kojih su izne-
sena stajalisSta o konkretnim izlozbama.
Vlastito, neposredno iskustvo o kojemu
su ispitanici govorili tvorilo je osnovu za
opCenitu sliku o muzejskoj komunikaciji
koja se dobila koriStenjem hermeneutic-
kom fenomenologijom kao istrazivac-
kom metodologijom.

Transkribirani intervjui analizirali su se
tekstno te je kodiranjem zapazeno pet
tema svojstvenih svakoj od dviju skupi-
na ispitanika. Ukupan broj od deset tema
tvori znaCajke multimodalne komunika-
cije u muzeju, a one odgovaraju na glav-
no istraZivacko pitanje rada o tome kakva
je multimodalna komunikacija u muzeju.
Ona je: 1. utjelovljena, 2. narativna, 3.
relevantna, 4. selektivna, 5. Zanrovski 1
diskurzivno prilagodena, 6. usmeno in-
terpretirana, 7. struno i znanstveno legi-
timna, 8. utemeljena na predmetu bastine
(muzejskom predmetu), 9. vizualno obli-
kovana (izloZba 1 promotivni materijal),
10. zabiljeZena i objavljena (katalogom).
Za razliku od prethodno predlozenih
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komunikacijskih modela ove teme €ine
znaCajke multimodalnoga muzejskog
sustava koje su proizaSle iz stvarnoga
komunikacijskog odnosa dvaju sugo-
vornika — muzeja (stru¢njaka) 1 njihovih
korisnika. NaglaSuju dakle one znacajke
komunikacije koje nisu prethodno defini-
rane prema namjeravanom ucinku na po-
sjetitelje, Sto je svojstveno transmisijskoj
paradigmi i pripadaju¢im joj modelima.
Takoder, nisu definirane tek kao poten-
cijalni okvir za komunikaciju kakvom bi
ona trebala biti jer proizlaze iz konkret-
nih odgovora komunikacijskih sudionika
1 njihovih vlastitih miSljenja 1 iskustava.
Unatoc€ konceptualizaciji i apstrahiranom
nazivu, svaku je od deset tema moguce i
prakti¢no povezati s pojedinim izloScima
i komunikacijskim situacijama u muzeju.
Iako su oblikovane prema dvjema skupi-
nama ispitanika, neke su teme zajednic-
ke i stru¢njacima i posjetiteljima.

Ako se muzej promatra kao poseban
medijski ambijent i usporeduje s drugim
vrstama medija, tada Ce utjelovijenost,
utemeljenost na muzejskom predme-
tu 1 prilagodena usmena interpretaci-
ja predstavljati tri srediSnja razlikovna
¢imbenika s fizickom 1 neposrednom
ljudskom interakcijom u danas sve viSe
zastupljenoj elektronic¢ki posredovanoj
komunikaciji. U tome se slazu i strucnja-
ci 1 posjetitelji, no takoder postoje i razli-
¢ita usmjerenja dviju istrazenih skupina.
Narativnost, relevantnost, selektivnost
1 Zanrovsko-diskurzivna prilagodenost
vazne su posjetiteljima za kvalitetno mu-
zejsko iskustvo 1 njima bi se u muzejskoj
komunikaciji trebala viSe obratiti pozor-
nost. Ove teme ovise ponajvise o nacinu
prezentacije muzejskog materijala — nje-
govu broju, poloZaju u prostoru, nacinu
interpretacije (odabir formalnog ili ne-
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formalnog jezika, stila i sl.) 1 vrsti medija
kojim je predstavljen.

S druge strane, strucna i znanstvena legi-
timnost nuzna je za muzej kao kvalitetan
1 vjerodostojan izvor informacija, posebno
u suvremenome medijskom okruZju u ko-
jemu je vrlo Cesto teSko procijeniti 1 ocije-
niti legitimnost 1 istinitost informacija. Vi-
zualna privlacnost posebno je zanimljiva
tema s obzirom na danasnji sve rasireniji
trend i potrebu lijepog oblikovanja infor-
macija, Sto ovdje ¢ini spoj estetske i zna-
Cenjske dimenzije. Zabiljezenost 1 objav-
ljenost predstavljaju temu koju tvori pose-
ban medij (knjiga) kao rezultat izloZbene
aktivnosti. Iznimno je vazan za muzejsku
struku, no ne 1 za posjetitelje.

Teme dobivene istraZzivanjem, osim $to
predstavljaju konceptualni komunikacij-
ski okvir, moguce je i Zeljeno pojedinacno
dodatno istraziti na konkretnim slu¢ajevi-
ma. Narativnost ili relevantnost na umjet-
nickim izloZbama zasigurno je drukcijega
oblika i kvalitete te je ostvarena drukcijim
medijima od narativnosti na povijesnim
izlozbama. Isti je slucaj sa struénom le-
gitimnoScu ili utjelovljenos¢éu. Posebno
je zanimljiva tema za daljnje istrazivanje
zabiljeZenost 1 objavljenost katalogom, Sto
se moZze promatrati i u okviru elemenata
multimodalne analize, ali isto 1 prema Ci-
tanosti, potrebi objavljivanja i sl.

S obzirom na miSljenja posjetitelja, i
usvajajuci ono Sto se danas u literaturi
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pojavljuje kao dominantan nacin kojim
se ljudi poistovjecuju s razli¢itim vrsta-
ma sadrzaja, za muzejsku komunikaciju
op¢enito se moZe tvrditi da biljezi udalja-
vanje od modernisticke tradicije humani-
stiCkih disciplina ustrojenih na formaliz-
mu i funkcionalizmu, ponajviSe upotre-
bom suvremenih medijskih komunika-
cijskih oblika koje obiljezuje pripovjedni
stil 1 ilustrativnost. Poruke oblikovane
ovakvim nac¢inom komunikacije bit e
blize najSirem broju muzejskih posjetite-
lja dok ¢e oblici koji se nastavljaju na mo-
dernistiCke, 1 koji sadrzavaju znanstveni
diskurs, biti razumljivi posjetiteljima s
vi§im stupnjem znanja o odredenoj temi.
Tendencija danasSnje izloZbene prakse u
zagrebaCkim primjerima pokazuje hi-
bridne komunikacijske modele u kojima
se akademski, muzejski diskurs ublazu-
je vizualnom privlaénoScu, Sarenilom
boja i posebnim elementima dizajna koji
mogu dati osjeéaj zaigranosti, ali isto
tako pokazati nedostatak supstantivnog
znaenja. Stoga analiza posebnih tema
svojstvenih korisnickom poimanju mu-
zeja, s obzirom na nacine prezentacije,
upotrijebljene medije i znacenja koja se
njima prenose, moze biti iznimno kori-
sna muzejskim stru¢njacima i za potvr-
divanje pozitivnih primjera i za ponov-
no oblikovanje onih izlozaka koji ne is-
punjavaju namjeravane komunikacijske
ciljeve.
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PRILOG

PRILOG A

Obrazac za iskazivanje suglasnosti za sudjelovanje u istraZivanju

Ja, , pristajem na sudjelo-
vanje u znanstvenom istraZzivanju davanjem intervjua za potrebe doktorske disertacije
pod nazivom Muzej kao multimodalan komunikacijski sustav doktorandice Zeljke
MikloSevié, znanstvene novakinje na Filozofskom fakultetu, SveuciliSte u Zagrebu
koja osobno vodi intervju.

Potvrdujem da sam od voditeljice intervjua dobio/la jamstvo tajnosti podataka iz in-
tervjua te anonimnosti mojeg sudjelovanja; da su mi pruzeni zadovoljavajuéi odgovori
na pitanja o postupku intervjuiranja i ostala relevantna pitanja, te da mi je re¢eno da u
bilo kojem trenutku mogu prekinuti sudjelovanje, odnosno intervju.

Suglasan/na sam sudjelovati u jednom ili viSe elektronic¢ki snimljenih intervjua sa
zajam¢enom potpunom anonimnoscu.

Takoder dajem suglasnost za objavu podataka dobivenih intervjuom u doktorskoj di-
sertaciji ili nekom drugom obliku znanstvenog rada koji ¢e biti dostupni javnosti.

Datum:
Potpis intervjuirane osobe

Datum:
Potpis voditeljice intervjua

Svojim potpisom dopuStam da se objavi
moje ime kao sudionika intervjua u doktorskoj disertaciji ili nekom drugom znan-
stvenom radu.

Ukoliko imate pitanja, komentare ili prigovore vezano za istraZivanje kontaktirajte:

Zeljka MikloSevié, znanstvena novakinja

Odsjek za informacijske i komunikacijske znanosti
Filozofski fakultet, SveuciliSte u Zagrebu

01 600 2348, zmiklose@ffzg.hr
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